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Lei 6 


Învățătura leninistă despre artă 


şi unele probleme ale muzicii noastre 


CD obiemele artei au constituit un obiect de 
susţinută preocupare al lui Vladimir Ilici Lenin, 
atit in anii luptei partidului pentru cucerirea pu- 
terii de stat cit si in anii luptei pentru întărirea 
şi dezvoltarea tinărului stai sovietic. În nume- 
roase rînduri, V. I. Lenin a arătat insemnáta- 
tea pe care mișcarea revoluționară socialistá 
trebuie să o acorde literaturii și artei, justei în- 
felegeri a rolului lor social in iupta de eliberare 
a poporului. 

Caracteristica modului leninist de a pune pro- 
blemele artei este considerarea lor in lumina 
problemelor generale ale luptei revolutionare a 
proletariatului, mai intii, si apoi, in noi conditii, 
a intregului popor muncitor. Literatura si arta, 
fenomene sociale de cea mai mare însemnătate, 
nu pot îi rupte de ansamblul vieţii sociale, apre- 
ciate in lumina unor exclusive criterii imanente 
specificului lor „pur“ ci, respectindu-se specifi- 
cul lor, tinindu-se seama de caracteristicile lor 
în ansamblul fenomenelor sociale, trebuie pri- 
vite legate de aceste fenomene, într-o interde- 
pendentá cu ele. Astfel, modul leninist de a 
pune problemele artei este stráin de orice este- 
tism, de orice tendintá spre autonomizarea ie- 
nomenelor artistice: cauza artei face parte in- 
tegrantá din cauza generalá a luptei revolutio- 
nare. A recunoaște îățiș acest lucru, a 
milita în mod organizat pentru ca arta 
să slujească mersul înainte al societății, revo- 
lutia socialistă, înseamnă a respecta si a îi în- 
suflețit de principiul leninist al partinită- 
tii artei. Acest principiu este larg si multilate- 
ral și își găsește întruchiparea concretă în 
forme diferite potrivit cu schimbarea condi- 
tiilor concret istorice ale luptei revoluționare, 
dar esenţa sa rămîne aceeași: legătura in- 
discutabilă a artei cu lupta socială revolutio- 
nară, cu viața poporului. 

Acestui principiu îi sînt credincioși nu numai 
creatorii de artă membri de partid, ci marea ma- 
joritate a creatorilor nemembri de partid din 
țările în care s-a instaurat puterea socialistă. 
Prin contribuția pe care o aduc înfloririi cul- 
turii patriei socialiste, arátind lumii întregi, si 
pe această cale, forța și vitalitatea orinduirii 
noi din fara noastră, iáuritorii de artă aduc o 
însemnată contribuţie la cauza generală a luptei 
revoluționare, la prestigiul international al orîn- 
duirii democrat-populare. 

In muzica noastră, problema partinitátii se 


pune în toată amploarea ei și-și găsește cái 
de rezolvare multiple. O serie de lucrări, de la 
cintece de masă la mari oratorii afirmă in mod 
iátig hotarirea creatorilor lor de a interveni în 
mod direct în viața socială, de a răspunde ce- 
rintei leniniste ca arta să unească simtirea, gin- 
direa și voința maselor, să le ridice. 

Dar partinitatea artei nu se manifestă doar 
în lucrari cu text sau cu program. Astăzi a îi 
pariinic pentru un creator înseamnă a dărui 
ceea ce are mai bun în gindirea, simtirea, ta- 
lentul, măiestria sa, cauzei culturii noi, socia- 
liste. Si din aceastá culturá fac parte, evident, 
$i creații muzicale fără text, fără program. Le- 
nin aprecia deosebit de mult sonata , Apassio- 
nata^ de Beethoven. Relatind acest lucru, Ma- 
xim Gorki se referea la urmátoarele cuvinte ale 
lui Lenin : „Nu cunosc ceva mai puternic decit 
„Apassionata“, as asculta-o în fiecare zi. O 
muzică uimitoare supraomenească. întotdeauna 
mă gîndesc cu o mândrie poate naivă „iată ce 
minuni pot face oamenii“! l 

O muzică ce-ţi sporește încrederea in om, in 
măreţia, onoarea și demnitatea sa, ce-ţi infirmă 
toate „teoriile“ pline de ură fatá de om ale an- 
tiumanismului burghez contemporan, o muzică 
ce contribuie la întărirea hotăririi de a apăra 
măreția, onoarea și demnitatea omului impotri- 
va dușmanilor săi — o asemenea muzică face 
parte din cultura omului eliberat de exploata- 
rea socială, chiar și dacă nu are program sau 
text. 

În acest sens sint de semnalat numeroase 
succese ale muzicienilor noștri. De la miniatu- 
rile instrumentale la simfonii — multe opere se 
disting prin conţinutul lor de un profund uma- 
nism, reliefat într-o formă măiastră. Compozi- 
tori virstnici si tineri își aduc astiel aportul la 
cauza culturii umaniste a socialismului. Din a- 
ceastă cultură nu fac si nu pot face parte crea- 
tii lipsite de idei, care caricaturizeazá aspectul 
moral al omului, care înjosesc omul prezentin- 
du-l cenușiu, lipsit de toate trăsăturile ce-i pot 
face măreţia. 

În acest sens, V. I. Lenin a spus cuvinte deo- 
sebit de actuale azi pentru arta noastră în ge- 
neral și, deși ele nu se referă la ea direct, și 
pentru muzică : „oricare artist, oricare se con- 
sideră artist, are dreptul să creeze liber, con- 
form idealului său, independent de orice. 

Dar se înţelege, noi sintem comuniști. Noi 
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nu trebuie să stăm cu miinile încrucișate și să 
dâm posibilitatea haosului să crească acolo 
unde poate... Prea sintem ,rásturnátori" in pic- 
tură. Frumosul trebuie păstrat, trebuie să fie 
luat ca model, trebuie să pornim de la el, chiar 
dacă-i „vechi“. De ce oare să întoarcem spa- 
tele frumosului autentic, să renuntám la el ca 
la punctul de plecare pentru dezvoltarea ulte- 
rioară, numai pentru că e „vechi“? .. De ce 
să ne închinăm in fata a ceea ce este nou ca 
în fata unui zeu, căruia trebuie să i te supui nu- 
mai pentru că „este nou'?... Este un non sens, 
un adevărat non sens. Aici e multă iátárnicie și 
desigur si o stimă inconștientă față de moda 
artistică ce domnește în Apus. Sintem buni re- 
volutionari, dar ne socotim datori, nu se stie de 
ce, să dovedim cá si noi sîntem „la înălțimea 
culturii moderne“. Eu însă am îndrăzneala să 
mă declar „barbar“. Nu sînt în stare să consi- 
der operele expresionismului, futurismului, cu- 
bismului și celorlalte „isme“ drept cea mai 
înaltă manifestare a geniului artistic“. 
Actualitatea acestor cuvinte este mai arză- 
toare ca oricind, azi cînd în setea lor justifi- 
cată de cunoștințe, de cultură, unii tineri mu- 
zicieni ajung să ia o poziţie, lipsită de discer- 
nămint, de adulare nejustificată „din principiu“ 
a ceea ce se prezintă ca „nou“ în arta contem- 
porană si de dispreţ deopotrivă de nejustificat, 
„din principiu“, față de ceea ce apare nou 
în creația noastră si chiar fatá de ceea ce este 
mai vechi în ea. Criteriile leniniste de apreciere 
cu discernámint a moștenirii culturale, sint deo- 
potrivă de valabile cînd se apreciază cultura 
atit de contradictorie a lumii contemporane. 
Criteriile umanismului, ale realismului și ale 
frumosului antentic, legat de adevăr, ale ca- 
racterului popular înţeles în mod larg si just 
— trebuie să stea la temelia aprecierii noastre 
despre muzica contemporană. Drumul realismu- 
lui socialist, muzica romineascá nu se pot dis- 
pensa de spirit înnoitor, de căutări creatoare ; 
Lenin arăta că pe terenul nou socialist crește 
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o artă într-adevăr nouă si mare, care va aveà 
forma corespunzătoare conținutului sáu. În lu- 
mina aceasta trebuiesc apreciate și sprijinite 
căutările în domeniul formei izvorite din conti- 
nutul nou al epocii pe care o trăim. Pentru a in- 
telege în adincime raportul dialectic dintre con- 
ținut și formă, de însemnătate excepțională este 
teoria leninistă a reflectárii și aplicarea ei con- 
secventă la muzică, potrivit cu specificul aces- 
tei arte. Din păcate în ultimul timp nu au mai 
apărut articole substantiale care să tindă să a- 
proiundeze mai departe problemele teoriei re- 
flectării în muzică. Asemenea studii sînt deose- 
bit de necesare. De asemenea sint necesare 
studii de sinteză cu privire la modul concret de 
aplicare a învățăturii leniniste despre caracterul 
popular al artei, la problemele muzicii. În aceste 
domenii multe confuzii au fost înlăturate dar 
trebuie mărturisit că nu toate. 

Justa înţelegere a ceea ce înseamnă caracte- 
rul popular al unei culturi muzicale este cheia 
de boltă a activității Táuritorilor ei. Si, cu pri- 
vire la aceasta, V. I. Lenin ne-a lăsat indicaţii 
și ele trebuiesc aplicate în mod creator, potrivit 
cu specificul condiţiilor istorice în care se dez- 
voltă cultura noastră muzicală. 

„Arta aparține poporului. Prin rădăcinile ei 
cele mai adinci ea trebuie să pătrundă în în- 
susi grosul maselor largi muncitoare. Ea tre- 
buie să fie pe înțelesul acestor mase și iubită 
de ele. Ea trebuie să unească simtirea, gindirea 
si voința acestor mase, să le ridice. Ea trebuie 
să ridice artiști din sînul ei si să-i dezvolte“. 

Aceste cuvinte adresate de V. I. Lenin Clarei 
Zetkin cuprind concentrată concepția marelui 
conducător asupra legăturii dintre artă și viața 
poporului. Ele trebuie să fie mereu vii in fața 
creatorilor din tara noastră, ele trebuie să-i cá- 
lăuzească pe drumul spinos dar atit de plin de 
satisíactii al slujirii poporului printr-o cultură 
muzicală socialistă de o înaltă măiestrie, cu 
rădăcini adinci în gindirea, simtirea și voința 
poporului. 
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O consacrare 


ŞI un îndemn 


A intrat în tradiția recentă a tării noas- 
tre ca în fiecare an lucrări deosebit de va- 
loroase din domeniul literaturii şi artei, 
ştiinţei şi invențiilor să aducă făuritorilor 
lor „Premiul de Stat al Republicii Popu- 
lare Romine*. 

În fiecare an o serie de lucrări, ce s-au 
vădit a fi de cea mai mare însemnătate 
pentru dezvoltarea culturii noas- 
tre muzicale, în actuala etapă, 
sînt consacrate și pe această cale. 
Este o consacrare, este şi un în- 
demn de a persevera, de a se a- 
vinta tot mai sus spre cele mai 
inalte culmi. 

Cel care a parcurs lista muzi- 
cienilor distinși cu Premiul de 
Stat nu s-a mirat vàzind în frun- 
tea ei pe pasionatul compozitor si 
cercetător în domeniul științei 
muzicale Dimitrie Cuclin, căruia 
1 s-a acordat Premiul de Stat, 
clasa I-a, pentru Simfonia a XIV-a. Prin 
această lucrare se aduce preţuire întregului 
drum creator al distinsului muzician care 


și-a pus tot talentul și cunoștințele în sluj- - 


ba muzicii rominesti. Acordarea Premiu- 
lui de Stat lui D. Cuclin trebuie să fie un 
îndemn la cunoașterea şi interpretarea 
mai consecventă a creaţiei sale. 
Compozitorul Tudor Ciortea a fost dis- 
tins cu Premiul de Stat, clasa II-a, impreu- 
nà cu Max Eisikovits şi Sigismund Toduţă. 
Cvartetul nr. 2 de Tudor Ciortea, carac- 
terizat prin construcția de o mare claritate, 
tematica legată de muzica noastră popu- 
lară, s-a bucurat de o apreciere caldă a iu- 
bitorilor de muzică. Opera-basm „Povestea 
ţapului“ de Max Fisikovits (libret de I. Ba- 


lea si I. Bartalis, dupà o poveste de S. Mar- 
sak), montată la Opera romînă de stat din 
Cluj, a marcat o etapă în domeniul crea- 
tiei de opere după 23 August 1944. La te- 
melia muzicii stau intonatiile folclorului 
ardelean, prelucrate în chip personal de 
compozitor. Prin „Simfonia nr. 1“, Sigis- 
mund Todutà a înscris o pagină remarca- 
bilă în cartea simfonismului nos- 
tru. De o mare bogăţie, avînd 
o susţinută tensiune emoţională 
lirico-dramatică, folosind în mod 
creator la un nivel înalt de mă- 
iestrie, particularităţi ale folclo- 
rului nostru, simfonia s-a impus 
din capul locului ca o lucrare 
deosebit de valoroasă. 

În domeniul interpretării, doi 
mari maeștri ai baghetei George 
Georgescu si Constantin Silvestri 
au fost distinși cu Premiul de 
Stat, clasa l-a. Stăruie în amin- 
tirea tuturor iubitorilor de muzică magis- 
tralele concerte cu oratoriul eroic ,,Ludor 
Vladimirescu“ de Gheorghe Dumitrescu, 
prezentat în primă audiție sub conducerea 
muzicală a lui George Georgescu. Con- 
stantin Silvestri şi-a cucerit de mult dra- 
gostea celor cărora le este scumpă cauza 
muzicii romîneşti nu numai prin remarca- 
bilele sale însuşiri artistice dar și prin con- 
linuitatea cu care propagă muzica noastră 
atit în țară cit și peste hotare. Marelui nos- 
tru dirijor i s-a acordat înalta distincție 
pentru cele 9 prime audiții de muzică ro- 
mînească din anul 1955 si pentru promo- 
varea creaţiei simfonice rominesti în ca- 
drul activităţii sale cu orchestra Radio. 

Tenorul Constantin Stroescu a aflat ves- 
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tea că a fost distins cu Premiul de Stat, 
clasa Il-a, de la radio, în seara zilei de 15 
martie 1957, zi în care a împlinit 72 de ani. 
Acest amănunt capătă parcă o valoare de 
simbol : Constantin Stroescu, an de an, 
de-a lungul întregii sale cariere, a fost 
sprijinitor şi reprezentant de cinste al artei 
noastre muzicale. El este cel care a cîntat 
pentru prima oară „Cântecele pe versuri de 
Clement Marot“ de George Enescu, la în- 
ceputul acestui veac. Totodată a fost cel 
care a promovat cîntecele tinerilor compo- 
zitori romîni de azi. Elevilor săi, printre 
care se numără Cornelia Gavrilescu, [o- 
landa Mărculescu, Dan lordăchescu, Theo- 
dora Rădulescu si alti cintàreti care ne fac 
cinste, le-a transmis, o dată cu măiestria 
şi un gust ales, marea dragoste pentru mu- 
zica noastră. 

Dirijorul Jonel Budişteanu, talentatul 
animator şi conducător de orchestre popu- 
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lare, a fost distins, pentru concertele diri- 
jate în anul 1955, cu Premiul de Stat, cla- 
sa Il-a. 

Este pentru prima oară că lucrări de 
muzicologie figurează în rîndurile celor 
distinse cu Premiul de Stat. Titularul pri- 
mului Premiu de Stat de muzicologie este 
prof. George Breazul, cercetătorul eminent 
al istoriei muzicii noastre, al viersului 
popular românesc. Lucrările distinse cu 
premiu sînt binecunoscute cititorilor revis- 
tei noastre, ele fiind publicate în paginile 
ei: „Relaţiile muzicale romîno-ruse“, „Noi 
date asupra relaţiilor romîno-ruse“ şi „În- 
vàátàmintul muzical în Tara Romînească“. 

Premiile de Stat ale Republicii Populare 
Romine acordate unor muzicieni de seamă 


“ai ţării au constituit o nouă dovadă a înal- 


tei pretuiri de care se bucură „arta sonu- 
rilor“ în patria noastră. 
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Inchiderea Congresului Compozitorilor Sovietici 


Congresul Compozitorilor Sovietici, la care au participat 
numerosi delegati atît din U.R.S.S. cît si de peste hotare, 
şi-a încheiat lucrările la 3 aprilie. 

La discuții s-au înscris peste 100 vorbitori în frunte cu 
unele personalități de seamă ca D. T. Sepilov, N. A. Mi- 
hailov, D. Șostacovici, T. Hrenikov, G. Hubov, I. Kremlev, 
1. Keldîiş s. a. 

A fost analizată activitatea desfăşurată de compozi- 
tori si mersul ascendent al creaţie: acestora, scotíndu-se 
în relief, de către vorbitori, necesităţile promovării indi- 
vidualităţii creatoare, întăririi bazelor national-populare 
ale creaţiei muzicale precum şi necesitatea ca cele mai 
importante laturi ale vieţii contemporane a poporului să 
ocupe un loc determinant în creaţia muzicală. 


Compozitorii din R.P.R. au fost reprezentaţi printr-o 
delegaţie alcătuită din maeștrii emeriti ai artei Jon Du- 
mitrescu, primul secretar al Uniunii Compozitorilor, Alfred 
Mendelsohn, secretar al Uniunii Compozitorilor, Zeno 
Vancea, secretarul Secţiei de muzicologie şi redactor şef 
al revistei „Muzica“. 

Transmitind Congresului salutul compozitorilor din 
R.P.R., maestrul Ion Dumitrescu a rostit o cuvîntare în 
care a arătat, între altele, năzuinţele comune care leagă 
pe toti muzicienii înaintați din lume şi hotărîrea de a lupta 
pentru o muzică — expresie a epocii noastre pline de fră- 
mîntări şi de înfăptuiri constructive. 

În numărul viitor al revistei „Muzica“, vor apare ma- 
teriale asupra  hotáririlor Congresului Compozitorilor 
Sovietici. 


DISCUȚII 


n apărarea decentei in criticá 


sau ce intelegem prin contemporaneitate in muzicá 


Răspuns la articolul «In apărarea muzicii contemporane» de G Bălan 


de Alfred 


irai critic George Bálan are meritul de a 
deschide si întreține (cu destulă vervă de altfel) 
dezbaterea în presă a unor păreri interesante 
despre muzică şi estetică muzicală. El pune ín 
articolul publicat de „Contemporanul“ din 1 mar- 
tie 1957 probleme a căror importanţă nu poate 
scăpa nimănui. Nu e de mirare ca, punîndu-le 
în coloanele unei publicaţii de importanţa ,,Con- 
temporanului“, însuşi scrisul său, stilul său de 
a face critică, de a-şi „rosti“ părerile, răsunetul 
real (faţă de cel scontat) şi concluziile la care 
ajunge, să pună o sumedenie de probleme. 

Aci vreau să fac abstracţie de caracterul insta- 
bit al opiniilor şi de varietatea poziţiilor din care 
izvorăsc aceste opinii ale tov. George Bălan. 
Aceasta nu pentru a-mi rezerva dreptul — pe 
care nu-l am — de a-i face ulterior procesul, ci 
pentru că realmente şi sincer (deci nu retoric), 
consider că un publicist tînăr, prin vîrsta sa, dar 
mai ales prin „tinereţea“ epocii şi a problematicii 
pe care o tratează, nu poate şi nu trebuie urmărit 
și pus pe două (sau mai multe) coloane, pentru 
că se războieşte uneori cu sine însuşi. Mie, per- 
sonal, îmi spune mai mult această mobilitate 
decît o consecvență rigidă — fals „principială“ — 
care se înşurubează cu încăpăţinare în propriile 
ei limite ridicînd „din deget“ ori de cîte ori îm- 
prejurările trecătoare par a-i confirma „justeţea“. 

Deci nu-l voi opune pe tov. George Bălan to- 
varásului George Bălan, şi nici nu voi turna gaz 
peste foc în controversa tov. Niculae Buicliu cu 
tov. Mihai Rădulescu si George Bălan. Voi în- 
cerca mai degrabă să-mi spun părerea în proble- 
me de formă şi de fond, puse în discuție de ar- 
licolul lui G. Bălan din nr. 9 (543) al ,,Contem- 
poranului“ intitulat „În apărarea muzicii con- 


temporane“. 
* 


Încep pe dos, cu forma, stilul articolului. „Le 
style c'est Phomme“ *). Sá vedem deci cum pro- 
cedeazá tov. G. Bálan. 

Prima frază a articolului ne si pune pe gîn- 
duri. Ascultati: ,N-as fi intervenit în polemica 
violentă (Sic!) dezlántuitá^ etc... etc... (subli- 
nierea noastră). 

Nu sînt împotriva folosirii persoanei întîi si 
nu neg dreptul tov. George Bălan să scrie cum 
îi place si nici ,, Contemporanului* să publice ceea 
ce crede potrivit. Totuşi, există o decentá care 
— pe mine de pildă — m-ar opri să încep în 


*) fr. „Stilul este omul“. Cuvinte celebre ale lui Buffon (N.R.). 


Mendelsohn 


felul acesta un articol în care se confruntă păre- 
rile unui critic muzical (tov. M. Rădulescu) cu 
acelea ale unui compozitor (tov. N. Buicliu). Nu 
aş folosi verbul a „interveni“, ceea ce însemnează 
(în acest caz) a da o lecţie, a „pune la punct“. 
Există în acest „n-aş fi intervenit dacă“... o nu- 
anță implicită de minimalizare a „incidentului“ 
şi a combatantilor, care n-ar merita efortul unei 
intervenţii, „dacă“..., dacă n-ar avea semnifica- 
tiile care fac apoi obiectul propriu-zis al artico- 
lului. 

Cu mai multă modestie, tov. George Bălan ar 
fi putut începe astfel „Ţin să-mi spun părerea“ 
sau „Ţin să-mi aduc contribuţia la lámurirea 
unei probleme pusă la ordinea zilei de contro- 
versa între tov. Nicolae Buicliu şi tov. M. Ră- 
dulescu (critic muzical) “. 

E vorba mai departe de un citat din ráspu&isul 
tov. Buicliu (articol publicat — nu ne este clar 
de ce? — în „Gazeta literară“) în care acesta 
pune accentul pe importanţa cunoaşterii conți- 
nutului unei lucrări muzicale ca punct de ple- 
care pentru o judecată de valoare. (După păre- 
rea mea un punct de vedere valabil, fiind vorba 
de „conţinut“ ca punct de plecare). Tov. G. Bă- 
lan îl comentează în felul următor : „În aparenţă 
totul ar fi în ordine dar la un examen mai atent 
lucrurile se prezintă altfel“... Cu alte cuvinte, tov. 
Buicliu vorbeşte pe deasupra. „Aparent“ are 
dreptate dar, săpînd mai adînc (lucru de care 
chipurile tov. Buicliu, laureat al Premiului de 
Stat, compozitor cu o carieră de 30 ani, profesor 
de Contrapunct la Conservator... nu ar fi capa- 
bil), tov. Bălan va descoperi în ce fel „aparen- 
tele“ înşală. Încă o necuviință ! Se poate ca tov. 
Buicliu să nu aibă dreptate, dar se poate ca si 
„intervenţia“ tov. Bălan să fie inutilă şi, departe 
de a „adinci problema“, să o încurce mai rău. 
De aceea, mult mai potrivit ar fi fost ca tov. Bă- 
lan, după ce l-a citat pe tov. Buicliu, să continue 
astfel : „Faţă de această teză (sau „acestui argu- 
ment“) i-aş opune următoarele...“ (fără a mai 
taxa de „aparent justă“ si de neadincitá părerea 
preopinentului şi implicit de realmente justă, de 
adîncită, părerea proprie). 

Pe aceeaşi linie, tov. Bălan apreciază ca ,,$co- 
láreascá" părerea tov. Buicliu că „în primul rînd 
trebuie apreciat conţinutul emoţional şi de idei şi 
în al doilea rînd, în funcţie de acesta, mijloacele 
componistice“. Epitetul mi se pare cu totul nepo- 
trivit si jignitor. In felul acesta, tov. Bălan nu-şi 
va convinge preopinentul ci va face imposibilă 
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orice discuţie *). Să nu uităm că între oameni 
care militează pe aceeaşi baricadă, mai slab sau 
cu mai mare intensitate, dar cu cinste si însufle- 
tire, există o legătură care se bazează pe stimă 
şi respect. O expresie a acestui lucru este însuşi 
cuvîntul „tovarăș“. Nu pot crede cá tov. Buicliu 
militează pentru arta sa de pe poziţii dușmănoase 
sau doar în chip ;scoláresc*. Tov. Buicliu este 
între altele şi un om al „şcolii“, iar tov. Bălan 
nu a avut decît de profitat de pe urma „şcolii“. 
Cu toţii, tineri si mai vîrsinici, învăţăm mereu. 
Dacă însă tov. Bălan vrea să caracterizeze ie- 
rarhia propusă de tov. Buicliu (primat al fondu- 
lui) drept o teză scolastică, mi-e teamă că pînă 
la urmă nu va putea aduce suficiente argumente 
în sprijinul părerii sale. Noroc că tov. Bălan vine 
îndată cu un argument propriu : „ideile si senti- 
mentele unei opere trebuiesc dezvăluite în însuşi 
procesul de analiză a mijloacelor componistice“. 

Ne întrebăm : unde este controversa ? Întrucît 
este teza tov. Buicliu scoláreascá, iar teza tov. 
Bălan nu? Tov. Buicliu spune doar că mijloa- 
cele componistice trebuiesc apreciate în funcţie 
de conţinut. Ce este şcolăresc în aceasta ? Nu 
cumva este aci vorba de o altă- metodă a expu- 
nerii iar nicidecum de o opoziţie fundamentală ? 

Există însă cuvinte la modă ; pe vremuri : ,,de- 
cadent“, „formalist“ astăzi ,,scoláresc, academic, 
dogmatic“. Este bine, cînd le folosim, să ne dám 
seama de întreaga lor semnificaţie, de sensul lor 
real, de efectul salutar ori vătămător pe care-l 
poate avea bisturiul verbal — după cum taie în 
țesut bolnav sau dimpotrivă în ţesut sănătos, 
infectîindu-l — şi să nu azvírlim în gol cuvinte 
grele. 

(Fără să vreau am început să intru în fond, 
încă o dovadă cá forma nu poate fi despărțită de 
conţinut. De altfel merg aci pe linia preconizată 
de tov. G. Bălan, adică a dezvăluirii ideilor şi 
sentimentelor în procesul analizei mijloacelor de 
expresie). 

Mai departe, tov. Bălan spune: „N. Buicliu 
privește însă cu neîncredere şi ironie mijloacele 
de expresie cucerite de muzică în ultimii 50 de 
ani...“ 

Tn primul rînd (si acest lucru nu mi se pare 
un amănunt de lepădat şi rog a îi înţeles bine) 
nu este îngăduit şi nu este scris nicăieri, că cioc- 
nirile de opinii justifică lipsa de politeţe. 

Tov. Bălan este un tînăr absolvent al Conser- 
vatorului, iar tov. N. Buicliu este un vechi dascăl 
al aceleiaşi şcoli. Deci nu „N. Buicliu“ — tova- 
răşe Bălan, — ci ,Tovarásul^ sau „maestrul“ 
sau „compozitorul“ N. Buicliu ! Cit priveşte iro- 
nia sau neîncrederea tov. Buicliu, ea este o aser- 
tiune fără temei. După cît se stie, tov. Buicliu 
nu respinge mijloacele de expresie folosite în 
creația contemporană decît în măsura în care e 
convins că ele fac parte din formele de manifes- 
tare ale unei atitudini potrivnice artei realiste. 


*) Intr-o corespondență recentă din Moscova, tov. G. Bălan 
scrie: „Trebuie să învăţăm (spune în referatul sáu teoreticianul 
şi istoricul Alpatov) a discuta tovărăşeşte, prieteneşte. Suspici- 
unile, încercările de a intimida, de a ponegri, n-au într-adevăr 
ce căuta într-o discuţie, cu atît mai mult (adică mai puţin N.n.) 
în una artistică.“ 

Deci... | 
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Dacă nu ar crede asa, şi muzica sa ar fi altfel. 
Este dreptul unui compozitor sá fie subiectiv, 
chiar cînd teoretizeazá. Dar lucrurile stau si aci 
alteum. Tov. Buicliu crede în evoluția organică 
a mijloacelor de expresie — a mijloacelor de lim- 
baj, determinată de transformările de fond. Şi 
tov. Bálan crede la fel, cáci iatá ce spune la 
scurt interval după articolul in care „apăra“ con- 
temporaneitatea muzicii: „Noul reprezintă un 
progres numai atunci cînd aduce o expresie mai 
profundă; o vibraţie sufletească nouă în raport 
cu tradiția“ (sublinierea noastră). 

Să sperăm că va rămîne cîtva timp măcar la 
această părere. 

Tov. Buicliu nu vede în „atonalism“ — mai 
bine-zis în exagerările „atonalismului“ — decît 
o modă trecătoare şi nu un aspect fundamental 
al muzicii contemporane. Aşa vede tov. Buicliu, 
şi nu are nicăieri şi prin nimic pretenţia să se 
războiască cu „spiritul contemporan“ în muzică. 
Poate chiar să nu-i placă tov. Buicliu anumite 
lucrări care îi plac tov. Bălan, sau care îmi plac 
mie. Poate să considere drept „caduc“ un sistem 
pe care tov. Bălan îl consideră plin de perspectivă 
(să zicem „sistemul atonal“). Prin aceasta, tov. 
Buicliu nu a prejudiciat cu nimic muzica con- 
temporană, iar tov. Bălan prin articolul său nu 
a apărat decît acea muzică „contemporană“ care 
îi place dinsului. Rámine de văzut dacă această 
muzică si în ce măsură această muzică serveşte 
dezvoltării creaţiei contemporane în genere si ce- 
lei rominesti în special. La această întrebare voi 
încerca să răspund mai jos. 

Dar fraza citată capătă un aspect mai grav în 
lumina altui pasaj din articolul tov. Bălan. 

De ce „priveşte tov. Buicliu (N. Buicliu) cu ne- 
încredere şi ironie mijloacele de expresie etc...“ ? 

Răspunsul tov. Bălan vine-ntr-un tîrziu : 

„Pentru a justifica academismul propriei sale 
creaţii“. Si mai departe, în concluzie : 

„Muzicologia noastră se impune din ce în ce 
mai mult ca o realitate. În rîndurile ei se găsesc 
destui critici conştienţi de datoria de a spune cu- 
rajos adevărul continuînd lupta împotriva aca- 
demismului, pentru o muzică de un autentic spi- 
rit contemporan“. 

Iată deci tîlcul şi morala fabulei : 

Primo : N. Buicliu este un academist. 

Secundo: Academismul trebuie combătut cu 
curaj, el opunîndu-se spiritului contemporan. 

Tertio : Deci N. Buicliu trebuie combătut în nu- 
mele autenticului spirit contemporan în muzică. 

Să vedem cum stăm cu curajul (cu politetea 
am văzut cum stăm). 

lată (citez — dar nu din citatomanie) ce spune 

tov. Bălan într-un moment în care — deşi în to- 
iul luptei — caută să fie obiectiv cu adversarul 
sáu: 
„intelegem deplin drumul creator al compozi- 
torului. Ne dám seama cá el se exprimá cu sin- 
ceritate pe sine însuşi si ar fi absurd a-i cere ce 
nu este în sensul posibilităților domniei sale“. 
(sublinierea noastră). 

Prin urmare la „primo“ (cititorii articolului 
tov. Bălan îmi vor scuza acest modest plagiat cu 
„Primo“, „Secundo“, „Tertio“) trebuie adăugat: 


N. Buicliu este un academist pentru că nu este 
mai mult. 

Dar chiar aşa fiind, tov. Bălan, şi mai concesiv, 
face următoarea mărturisire : 

„Capabil de inovaţii revoluţionare nu poate fi 
însă orice muzician. Și nici nu este neapărat ne- 
cesar. 

Eu cred că se poate scrie o muzică plăcută, ar- 
tisticeste valabilă, care nu reflectă (!) innoirile 
contemporane ale limbajului muzical“ (sublinie- 
rea noastră) *). 

In capul cititorului se naşte întrebarea : Dacă 
o muzică este artisticeşte valabilă fără a ,,reflec- 
ta“ înnoirile contemporane ale limbajului muzi- 
cal, pentru ce mai este nevoie de atîta „curaj“ în 
apărarea „muzicii contemporane“ adică a unei 
muzici care „reflectă înnoirile“ etc. ? 

Răspunsul apare prompt. Iată-l : 

.. ,N. Buicliu, călăuzit probabil de convinge- 
rea declarată cá tendințele moderne n-au produs 
nici o capodoperă, preferă să se menţină la lim- 
bajul atins în dezvoltarea muzicii pe la jumăta- 
tea secolului trecut“. 

Urmează demonstrația cá totuşi „tendinţele 
moderne“ au produs lucrări de valoare. Prin ur- 
mare poziţia estetică a tov. N. Buicliu este îna- 
poiată. Deci lupta trebuie dusă împotriva unui 
compozitor care „nu reflectă înnoirite“. 

Confuzia cititorului este deplină căci dacă se 
poate concepe o muzică artisticeşte valabilă fără 
tendinţe moderne, de ce ne luptăm cu curaj îm- 
potriva lui N. Buicliu, care „respinge“ (rămîne 
de văzut întrucît) aceste tendinţe ? 

Ce corelaţie există între academism, incapaci- 
tate de înnoiri revoluţionare, menținerea muzicii 
la nivelul atins pe la jumătatea secolului trecut 
— pe de o parte — şi spirit autentic contempo- 
ran, atonalism, curajul muzicologiei noastre —- 
pe de altă parte 2... 

Lucrurile stau din fericire mult mai simplu. 

Tov. Buicliu a scris acum 20 de ani un Trio 
pentru pian, vioară şi violoncel. Tov. Mihai Ră- 
dulescu l-a auzit pentru prima oară în 1957 şi a 
observat că mijloacele armonice şi polifonice 
merg pe linia unui stil clasico-romantic. Tov. Bui- 
cliu i-a răspuns că el nici nu urmăreşte în lucră- 
rile sale o factură atonală şi a contestat acestei 
facturi „contemporaneitatea şi valoarea“. 

Deşi „n-ar fi intervenit, dacă etc.“, tov. Bălan 
totuşi a intervenit străduindu-se să demonstreze 
că „atonalismul“ este singurul curent contempo- 
ran şi valoros iar tov. N. Buicliu este un apără- 
tor al „academismului“ (în paranteză, tov. Bălan 
uită că există în prezent tendinţe de oficializare a 
„atonalismului“, care a ieşit din faza „eroică“ şi 
„se predă“ în şcoli, își are publicaţiile sale etc., 
ba mai mult, este considerat de unii „ultra con- 
temporani“ ca depăşit. Aceasta Primo. Secundo : 
toti marii compozitori citati de tov. Bălan: Ho- 
negger, Bartók, Alban Berg, Sostacovici, Enescu, 
au respins ca nepotrivit termenul de „atonal“, ca 
un non sens, şi ceva fără legătură cu creaţia lor). 
Acestea sînt faptele ; şi acum la întrebările : „Pe 

*) Am auzit despre reflectarea realităţii în artă, dar despre 


reflectarea înnoirilor limbajului muzical în muzică auzim pen- 
tru prima oară! Si, să sperăm, pentru ultima: oară. (N.n.). 


cine apărăm ?“ „Împotriva cui luptăm? — si o 
concluzie provizorie cu privire la decenfá în cri- 
tică şi polemică. 

Sîntem într-o fază a căutărilor. In condiţiile 
concrete ale vieții noastre muzicale ne aflăm în 
etapa cînd, după mulţi ani de zile, avem prilejul 
să ascultăm în concerte şi la radio lucrări com- 
puse de compozitori apuseni din ultimele trei de- 
cenii ; poziţia noastră faţă de aceste lucrări nu 
este încă clarificată. 

Nici compatrioţii unui Hindemith, Boulez, Mes- 
siaen, Stockhausen, Menotti, nu şi-au spus ulti- 
mul cuvînt. În legătură cu lucrările şcolii lui 
Schónberg există pe de o parte studii apologetice, 
pe de altă parte indiferenţă sau respingere totală. 
Termenul de „atonalism“ nu este un termen sti- 
intific. Stráduintele Şcolii romîneşti de compozi- 
tie pornesc de la un cu totul alt punct de plecare 
şi vizează în cu totul altă parte decît „tendințele 
moderne“ ilustrate de mari compozitori contem- 
porani, fiecare în felul său, fiecare cu genealogia 
sa artistică proprie, fiecare cu înțelesurile şi va- 
loarea sa. În asemenea împrejurări este cel puţin 
prematur, dacă nu nechibzuit, să sari în „apăra- 
rea muzicii contemporane“ cu nimic amenințate 
şi să lansezi într-o formă cu totul nepotrivită 
oprobiul asupra unui muzician cinstit, cult, care 
nu a spus încă tot ce are de spus, şi care repre- 
zintă un crez artistic, o forţă si un factor de sea- 
mă în cultura noastră muzicală. 


* 


Si acum — fără pretenţie de a spune ultimul 
cuvînt în materie — vreau să-mi exprim părerea 
în problema de fond. Ce înseamnă contempora- 
neitate în muzică ? Care este poziţia noastră faţă 
de muzica contemporană ? De unde rezultă „con- 
temporaneitatea", din formă sau din conținut ? 

Se înţelege de la sine că simplul fapt că scrii 
în anul de graţie 1957 nu înseamnă că eşti con- 
temporan (decît în sens strict). De asemenea, tre- 
buie să fie clar că un compozitor care nu rezolvă 
toate disonantele sau care scrie none paralele sau 
care suprapune două sau mai multe acorduri 
apartinind unor tonalități diferite este „contempo- 
ran“ doar prin aceea că nu se supune regulilor 
„așa-zise“ de şcoală ale armoniei sau politoniei. 
Este limpede pentru toată lumea că formele sen- 
sibile ale unor idei de fond traduse în limbaj ar- 
monic, în scriitură polifonică, în culoare orches- 
trală, se schimbă o dată cu mişcarea istorică ine- 
vitabilă care transformă aceste idei, dindu-le un 
conținut nou, că deci, stilul manifestării muzi- 
cale se schimbă pînă la urmă în legătură cu 
schimbările de structură, la origine fiind dinami- 
ca acestora din urmă. 

Acest lucru nu este greu de urmărit. Mai greu 
este de deosebit între idei general-umane — ca- 
re-şi găsesc expresia muzicală de pildă în muzica 
lui Bach ca şi a lui Beethoven, Musorgski, Wag- 
ner şi expresia muzicală a unor idei mai strîns 
legate de problematica epocii date. Imi permit 
să dau cîteva exemple. Să luăm — de pildă — 
sentimentul general uman al „compasiunii“. 

Bach exprimă acest sentiment cu deosebită sen- 
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sibilitate şi forță, bunăoară în recitativul ,,Ach 
Golgatha“ din Mathâus-Passion, printr-o frază 
muzicală caldă, printr-un suspin muzical de o 
mare vibrație lăuntrică : 


1 Alto-Solo 


Ach Gol- ga- tho, Got go- tha 


ur se’ ges 
Matthäus Passion (N?69) de 
LS Bach 
În uvertura „Coriolan“, Beethoven exprimă a- 
celaşi sentiment cu o durere a cărei manifestare 
este mai directă, mai aproape de semnele sufe- 
rintei (frază întretăiată, de crescendo pe thesis) 


Overlura,Coriolan' de 
L. van Beelhoven 


Musorgski îl zugrăveşte pe sărmanul inocent, 
în ultimul tablou al operei „Boris Godunov“, 
printr-un oftat muzical în care se îmbină plînsul 
acestui personaj cu valoarea de simbol (elemen- 
tul obiectiv) cu durerea creatorului său (elemen- 
tul subiectiv), durere trezită în sufletul său ca o 
reacţie împotriva noianului de suferinţe ale tárá- 
nimii obidite. 


Tenor Solo (apoi Viola) 
pă D 


Opere, Boris Goduncv' de 
Musorgski 
Richard Wagner în „Parsifal“ (Motivul milei) 
exprimă însăşi esența, însăşi evoluția si rațiunea 
centrală a eroului său prin fraza 


Opera, Persifal” de 
R.Wegner 


Aci construcţia melodică este mai complicată. 
Ea cuprinde (prin secvența ascendentă de cvinte) 
ideea înălţării la nivelul înțelegerii (wissend) 
pe plan umanitar. Elementul ilustrativ, senso- 
rial, oftatul (reacţia fiziologică) este aproape eli- 
minat, substituindu-i-se un proces mai adînc de 
conştiinţă. *). 

lată deci cum acelaşi sentiment capătă o ex- 
presie diferită, după cum el este generat din sfera 
filozofic-abstractă a sentimentului religios (la 
Bach și Wagner) sau din sfera concret-sensorială 
a înfrîngerii şi suferinţei umane (la Beethoven 
si Musorgski). Mijloacele de expresie, desi origi- 
nale, apartinind structural gîndirii artistice a cre- 
atorului lor, sint totodatá ale epocii (claritatea 
structurii armonice la Bach prin figurarea acor- 
dului de noná /a bernol -do-mi bemol-sol bemol- 
si bemol, relatia de Tonicá-Dominantá pe frag- 
mentele a—b la Beethoven, semitonul coborítor 


*) In această privință Wagner se apropie mai mult de Bach 
(vezi exemplul citat) decît de Beethoven. E drept cá prin struc- 
tura polifonicá apare aci si elementul descendent, exprimind 
latura sensorialá a suferinţei, 

Wagner îmbină prin titfinare interpretarea general filozofică a 
sentimentului (I) cu ilustrarea sa directă (II). 
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al cadentei modale dorice la Musorgski, croma- 
lizarea de la Dominanta lui re minor — la a- 
cordul de Sixtă napolitană la Wagner şi inter- 
pretarea acestuia ca un nou element modulator). 


Se distinge aci cu destulă claritate complexi- 
tatea limbajului post-tristanesc creat de Wagner 
din spiritul epocii sale şi determinind în mare 
măsură expresia gîndirii artistice a Germaniei 
în cea de a doua jumătate a secolului trecut. Tot- 
odată ne găsim in fata unor idei muzicale, care 
sînt cu adevărat „contemporane“ epocii lor **), 
adică în sensul pe care am dori să-l dăm prin 
această sumară demonstraţie laturii de limbaj şi 
de simtire a noţiunii de „contemporaneitate“. 

In legătură cu acestea aş vrea să dau măcar 
un singur exemplu, din „Oedip“. 

Iată scurtul comentariu pe care-l înscrie Enes- 
cu imediat după oribila automutilare a eroului, 
o frază muzicală, prin care exprimă participarea, 
compasiunea tebanilor. 


1 Cor:Honreur! 
Saxofon 


Opera Oedip” de 

G Enescu 
Prin bogata nuanțare, caracteristică lui Enescu, 
ca si prin cadentarea frazei o dată pe re si a doua 
oară pe re diez, pornind de la treapta 3-a comună 
(fa diez) 


compozitorul întăreşte sensibil senzaţia de milă 
şi oroare cu mijloace expresive derivate din două 
moduri caracteristice îmbinate prin logica con- 
struc[iei melodice. 

La o privire superficială s-ar spune că Enescu, 
folosind moduri arhaice, ar fi necontemporan ! 


+) Intre realismul beethovenian si musorgskian impregnat de 


democratismul acestor geniali artiști, și  abstractizarea senti- 
mentului milei în reprezentarea naiv-religioasá a lui Bach si în 
acea filozofic-simbolicá a lui Richard Wagner, sînt fireşte şi 
deosebiri de concepţie ideologică. 

La rădăcina acestui sentiment (al compasiunii) stă însă legătura 
cu viaţa, generozitatea, altruismul, iubirea aproapelui, protestul 
împotriva violenţei, a samavolniciei, a umilirii omului, iar a- 
ceste sentimente sînt si ele, sub o formă transpusă în ,,lim- 
bajul“ impus de societatea dată, în esenţă democratice, 


Dar „contemporaneitatea“ şi, mai mult, „dura- 
bilitatea“ muzicii lui Enescu rezidă în altă parte. 
Şi anume, în puterea biruitoare şi de nestins a 
invenliunii sale melodice, în cultul său pentru 
melodie, mai precis pentru melodia care exprimă, 
im primul rînd si mai ales prin propria ei forță, 
ideea, împrejurarea, momentul respectiv în dez- 
voltarea dramatico-simfonică. A concentra cu a- 
semenea concizie întreaga complexitate a unei 
situații (cea din scena amintită), este cu adevă- 
rat izbînda unui mare maestru contemporan. 

Din aceste exemple, puţine si luate oarecum la 
întîmplare, s-ar putea trage o modestă pre-con- 
cluzie : fiecare din marii maestri citati s-a înăl- 
tat la cel mai înalt nivel de gîndire a epocii sale. 
El a înscris prin gîndirea sa cu cea mai desăvîr- 
şită pregnantá caracterele specifice ale vremii 
sale, a fost nu numai contemporan cu vremea sa, 
dar i-a conferit acesteia prin aportul său pereni- 
tate, a devenit semnul şi definiția epocii sale. 
Pentru a fi astăzi un creator de artă „contempo- 
ran“ sînt necesare cel puţin două lucruri : să se- 
zisezi linia mare a istoriei culturii, adică acea 
linie care uneşte vîrfurile gîndirii umane, modul 
şi cauzele care au determinat dezvoltarea ei 
pînă-n zilele noastre, şi să te situezi pe poziţia 
cea mai înaintată, cea mai caracteristică a pre- 
zentului, să fii nou prin cunoaşterea şi sprijini- 
rea a ceea ce este nou în epoca noastră. Dacă 
însă vom cerne pînă la capăt ceea ce este esen- 
tialmente nou în epoca noastră ajungem la con- 
ținutul ei. El nu poate fi altul decît prezenţa ac- 
tivă în lume a unor forţe revoluţionare care mo- 
difică structura veche, relaţiile vechi de producție, 
înlocuindu-le cu o structură nouă, cu relaţii noi 
de producție, cu relaţii de producţie socialistă. 
Marii ginditori şi creatori de artă au fost tot- 
deauna realişti. Astăzi însă realismul capătă un 
noù conținut şi, fireşte, noi forme de manifestare 
în artă. E vorba de conţinutul şi... de finalitatea 
socialistă. Este acest semn al contemporaneităţii 
o simplă consecinţă cronologică ? Cu alte cuvin- 
te, dacă trăieşti în zilele noastre eşti socialist 
vrînd-nevrînd ? 

Nu. Trebuie să te hotărăşti a fi socialist, prin 
întreaga ta ființă, prin întreaga ta activitate, prin 
suprema ta activitate de creator. Această anga- 
jare fără compromis este una din condiţiile ade- 
văratei contemporaneitáti. O altă condiţie este să 
găsești acele căi de manifestare ale convingerii 
tale, care să împingă cultura înainte aşa cum au 
împins-o înainte un Bach, un Beethoven, un Wag- 
ner. Si nu cultura in general, ci cultura aceíui 
cerc în sînul căruia activezi, a acelui popor care 
ţi-a dat naştere, din a cărui substanţă eşti o păr- 
ticică, ale cărui názuinte sînt şi názuintele tale. 
Apoi, însă, pe un plan mai larg, cultura acelei 
mari grupări, care sprijină poporul tău să răz- 
bată la lumină. Este de netăgăduit că o aseme- 
nea poziţie este o poziţie politică. Acest aspect 
fundamental nu este însă singurul. In specificul 
creaţiei artistice intervine cu putere atitudinea 
filozofică si estetică a creatorului, ca o consecință 
a atitudinii sale politice. Prin atitudinea politică 
a unui om de artă înţelegem, în primul rînd, ca- 


pacitatea sa de a sezisa linia mare de dezvoltare 
a culturii, sprijinirea activă a acelor procese care 
vizează înspre viitor, şi nu simple manevre pentru 
„a ieşi din încurcătură“. O asemenea confuzie nu 
poate şi nu trebuie să dăinuie mai departe în ca- 
petele oamenilor de cultură. Partidul nostru a 


atras de nenumărate ori atenţia asupra deosebirii 
fundamentale între „politicianismul“ burghez și 
politica mişcării mondiale muncitoreşti, care se 
contrazic nu numai prin obiectivele lor, lar şi 
prin metode, prin stil. 


Pe cît este ,, politicianismul“ de străin de aría 
adevărată, pe atit este de intimă si rodnică legá- 
tura între creaţia artistică si conştiinţa politică a 
creatorului. La acestea se adaugă capacitatea de 
a exprima artisticeşte cele ce gindesti — mai bine 
zis — energia necesară pentru a realiza imagi- 


nea interioară, pentru a-i conferi forţa convin- 
gerii tale, pentru a urni vointele în sensul spre 
care năzuieşti tu însuţi, ca artist şi om de cul- 
tură. N-aş evita aci cuvîntul „talent“, dacă cu- 


vîntul acesta n-ar avea o nuanţă de incognosci- 
bil, de „har“. 


Şi acum la a doua întrebare ! Care este poziţia 
noastră in problema contemporaneitátii muzicii ? 

Se caracterizeazá muzica contemporaná oare 
numai prin folosirea unor mijloace de expresie 
din sfera atonalismului ? Nu! (Folosim — fárá 
bucurie — acest termen care de fapt nu spune 
nimic. Il folosim deocamdatá doar ca o prescur- 
tare, cuprinzind tot ce se deosebeste de o con- 
cepţie muzicală în care tonalitatea constituie iz- 
vorul melodiei, al armoniei şi al polifoniei). Se 
caracterizează muzica contemporană prin evita- 
rea cu orice preţ a unor atari mijloace de expre- 
sie? De asemenea, nu! Aci trebuie să fim mai 
explici(i. Dacă prin atonalism înţelegem desfiin- 
tarea oricăror criterii de construcţie melodică si 
armonică, înlocuirea melodiei cu impulsuri rit- 
mice, fárimitarea şi proiectarea ei pe planuri dis- 
parate, cu neputinţă de sezisat în ansamblul lor, 
dacă în locul ordinei şi logicii discursului muzical 
apare haosul şi arbitrarul, hazardul şi capriciul, 
nu mai poate fi vorba de artă în concepția noas- 
tră *), ci de jocul necontrolat al întîmplării ! Pie- 
tricelele colorate ale unui caleidoscop, încălcîn- 
du-se devin motiv decorativ doar prin reproduce- 
rea simetrică în triunghiul de oglinzi. Dacă dis- 
par oglinzile a dispărut şi motivul decorativ. 

Tonalitatea: este însă un astfel de sistem coor- 
donator. Este tonalitatea singurul sistem coor- 
donator posibil ? Răspundem, nu! 

Există şi alte multe mijloace de a conferi lim- 
bajului muzical logică şi coerenţă. Le enumăr 
fără a intra în detalii: este în primul rînd mo- 
dul, ca un sistem viu si în plină înflorire pe me- 


*) Cuvîntul „a compune“ are un tîlc mai adînc. E vorba de 
un proces de sinteză, concentrare, de asamblare a mijloace- 
lor de expresie. Contrariul s-ar numi mai curînd a „descompune“. 


` Trebuie să recunosc că dacă acesta este „spirit contemporan“ în 


artă, prefer să nu liu „contemporan“ cu acest spirit. 
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leagurile noastre. Este Peptatonia lărgită cu 
trepte mobile. Este cumulul armonic, fie că folo- 
seşte elemente ale diatonicei, fie că este lărgit 
cu elemente cromatice pînă la dodecafonie. Este 
cromatica organizată. Este cumulul funcțional 
întrevăzut încă de Beethoven. Este concomiten- 
fa disonanfei cu rezolvarea ei directă sau mij- 
locită (procedeu curent în polifonia preclasicá). 
Este seria (tonală, modală, cromatică). Este în 
fine domeniul vast al microtoniei, sint inlánfui- 
rile bazate pe tipuri modale nediatonice (indiene) 
si multe alte principii coordonatoare din dome- 
niul ritmicii, agogicii etc. 

Iatá prin urmare multiplele posibilitáti pe care 
le alege compozitorul nu din închipuire si nu 
după sisteme rigide imaginate la birou sau tis- 
nite din zburdálnicia degetelor pe claviatura pia- 
nului, ci punind ín functiune cel mai important 
organ al sáu, poaría spre creierul sáu, urechea. 
— Urechea atentă la melodie, creierul care com- 
bină, insuflefeste, colorează, plasticizeazá, con- 
struieste o muzicá nouá din material viu si nu 
din deşeuri si vagi reminiscente. 

Trebuie sá evitám cu orice pret mijloacele de 
expresie din sfera atonalismului ? Sau, in ter- 
menii tov. N. Buicliu: ,Este dodecafonismul ca- 
duc ?* Aci răspunsul este mai greu de dat. Pă- 
rerea mea este cá orice muzică, dodecafonicá sau 
nedodecafonicá este caducá, dacá reprezintá un 
joc gol al figurilor si formelor, dacá este stearsá, 
plicticoasă sau stridentá, brutală, grosolaná, sim- 
plistă. Avem nenumărate exemple de fineţe si 
subtilitate obţinute cu un minim de mijloace de 
expresie, cu relaţii din cele mai simple posibile, 
precum avem şi cazuri neplăcute de aglomerare 
fără discernámint şi fără gust artistic a celor mai 
complicate acorduri, imbicsiri polifonice, dina- 
mică orchestrală excesivă sau, invers, slăbiri ale 
tensiunii expresive, goluri de simţire, platitudini, 
clişee etc. 

Nu e locul aci să facem procesul dodecafonis- 
mului sau al serialismului. Sînt însă unele as- 
pecte practice în legătură cu tehnica dodecaío- 
nică care pun pe gînduri. De pildă problema: 
„Este dodecafonismul categoric în opoziţie cu 
existența unui centru tonal ?* Cu alte cuvinte: 
„Este dodecafonismul (în sensul folosirii într-o 
formă melodică sau în structura polifonică a ce- 
lor 12 semitonuri) întotdeauna atonal?* „Este 
dodecafonismul o piedică în creaţie sau poate fi 
şi o unealtă de lucru ?* „Este tehnica serială le- 
gată neapărat de folosirea ei în chip ortodox 
(înainte, înapoi, oglindă înainte, oglindă ina- 
poi ?") Părerea mea este că nu există mijloace 
expresive care prin sine să fie realict- sau anti- 
realiste, constructive sau decadente. Prin urmare 
si mijloacele dodecafonismului serial pot fi mii- 
loace componistice in cadrul larg al realismului 
socialist. Cu o rezervă — să adopte condiţia de 
bază a acestei metode — să fie dezvoltabile, să 
nu rămînă elemente ale unui sistem închis şi ex- 
clusivist, să fie mînuite cum le-a minuit Schón- 
berg, Béla Bartók, Alban Berg, Enescu şi încă 
mai suplu, mai adaptat şi adaptabil voinței ex- 
presive a compozitorului. S-ar putea obiecta că 
în acest caz nu ar mai fi „dodecafonism serial“ ! 
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Putin interesează denumirea, totul este ca ele- 
mentele dezvoltabile ale acestui sistem sau ale 
altor sisteme să fructifice gîndirea muzicală, să 
o facă aptă a reda la maximum de pregnantá si 
finețe, de realism, viaţa epocii noastre, dezvolta- 
rea ei, furtunile şi frumuseţile ei. 

Unul din aspectele cele mai neartistice, în le- 
gătură cu folosirea cutărui sau cutărui „sistem“, 
este imitarea. Este clar cá imitatia rămîne imita- 
tie, indiferent dacă imităm modele „academice“ 
sau modele „contemporane“. 

Din toate aceste sisteme, compozitorul poate 
să-şi aleagă pe acelea care corespund cel mai 
bine voinţei sale expresive şi temei propuse. Se 
înţelege că spicuirea unor mijloace de expresie 
lăsată la voia întîmplării nu poate asigura „lim- 
bajului muzical“ acea calitate care-l face apt să 
comunice într-un şir inteligibil intenţia creato- 
rului. Compozitorul poate — şi aci este un do- 
meniu interesant pentru analiză în spirit critic — 
să devină inconsecvent faţă de propriile sale in- 
tentii, lăsîndu-se furat de automatismul unor 
mijloace expresive. Cauzele dezechilibrării for- 
mei, ale lungimilor, ale tocirii unor efecte dina- 
mice, ritmice, de colorit, de dinamică, stau de 
obicei în repetarea mecanică a unor asemenea 
elemente, apoi în folosirea excesivă, obositoare, 
a unor şocuri ce-şi pierd astfel raţiunea de a fi, 
în dezlántuirea lor delirantă. (lată un domeniu 
în care analogiile între „limbaj muzical“ şi 
„limbaj literar“ îşi au locul şi fireşte nu acela, 
pe care tov. Bălan îl atribuie tov. Buicliu, com- 
bătînd apoi în gol cu poncifuri: primo, secundo, 
tertio). Or, fiecare din mijloacele de lărgire ale 
concepiului tonal (mai precis ale conceptului dia- 
tonic major minor cu treptele cadentiale fixe, ale 
conceptului incriminat drept „academic“) poate 
să ducă la atonalism, la inexpresiv, cenuşiu, ira- 
tional şi pînă la urmă neartistic dacă nu sînt 
dominate de un principiu coordonator ales cu o 
înaltă consecvență artistică. 

Un astiel de principiu coordonator este, în 
formă, cadenta. Párásirea cadentei (uneori a- 
ceastá „părăsire“ este o iluzie pe care şi-o face 
compozitorul) pretinde înlocuirea ei cu alt prin- 
cipiu coordonator, cum sînt de pildă regulile se- 
riei in polifonia dodecafonicá, rezolvarea unui arc 
de tensiune disonantică crescîndă și descrescîndă 
pe o tonică incidentală, logica unor modulatii 
prin schimbarea funcţiei unei trepte de mod şi 
altele. Cu alte cuvinte, muzica nu se poate dis- 
pensa de o logică specifică, interioară, a discur- 
sului muzical. Nu se poate compune — să mi se 
ierte analogia între muzică şi limba literară atît 
de energic combătută de tov. Bălan — fără su- 
biect şi predicat. 

O problemă care nu poate fi ocolită în acest 
context este aceea ridicată de practică și anume : 
Care este raportul între folosirea unor mijloace 
de expresie din sfera „atonalismului“ şi drumul 
şcolii romîneşti contemporane de compoziţie ? 

Deși părerea mea este că această chestiune nu 
poate fi abordată astfel, adică pornind de la mii- 
loace de expresie, ci invers, ajungind la analiza 
mijloacelor de expresie folosite practic de com- 
pozitorii acestei şcoli, si cu scuza subiectivităţii 


oricărui compozitor cînd tratează teoretic o pro- 
blemă, vreau să însemn aci, foarte pe scurt şi 
provizoriu, unele păreri personale. 

Este de netăgăduit că în muzica lui George 
Enescu, diatonismul major-minor de pildă a fost 
treptat părăsit. După cîte ne dăm seama, acest 
lucru duce la un anumit ermetism al limbajului 
său muzical, îndeosebi în Cvartetul pentru pian, 


vioară, violă şi violoncel, în Simfonia de camerá,' 


mai puțin în Suita sătească si pe alocurea în par- 
titura operei „Oedip“. George Enescu ajunge la 
acest mod de exprimare pe cái proprii, indelun- 
gate, în urma unui proces de elaborare în care 
şi-a angajat o vastă experienţă de muzician, prin 
eliminarea a tot ce consideră inutil şi printr-o 
operă extrem de complicată de control riguros, 
de şlefuire, de concentrare. Mărturie a acestui 
travaliu gigantic stă însuşi drumul lui George 
Enescu, şi chezágie a justetii, a logicii artistice 
a acestui drum, stă înalta sa măiestrie. 

A trage însă de aci învăţătura că orice muzi- 
cian trebuie să străbată în mod obligatoriu ace- 
laşi drum şi să ajungă la aceeași concluzie în 
creaţia sa înseamnă a nesocoti cîteva lucruri 
esențiale. 

În primul rînd, mediul şi condiţiile specifice 
în care a creat George Enescu; apoi, însă — 
ceea ce este mai important — înseamnă a neso- 
coti tot ceea ce se întîmplă actualmente în creația 
romineascá, condiţiile şi perspectivele pe care le 
deschide tuturor oamenilor de artă metoda rea- 
lismului socialist de aci înainte. 

Creaţia noastră trebuie să fie deschisă în două 
direcţii. In direcţia legăturii cu tradiția muzicală 
a trecutului şi în direcţia dezvoltării ei mai de- 
parte. 

Imi permit să citez aci un scurt pasaj din cu- 
vintarea tov. D. T. Sepilov la Congresul artiștilor 
plastici sovietici : 

„Inovare — în ce direcţie ? Noi spunem : spri- 
jinindu-ne pe moștenirea clasică — în direcţia a- 
profundării continue a cunoașterii de către artă a 
realității, a vieții sociale. În direcţia perfectionárii 
continue a artei însăşi şi a mijloacelor ei de ex- 
presie“. (Sublinierile noastre). 

Este realitatea noastră, viața socială pe care 
o trăim, identică cu aceea pe care o trăia George 
Enescu ? 

Dacă viața socială pe care a cunoscut-o Enescu 
l-a condus pe dînsul la o anumită concepţie des- 
pre lume pe care o exprimă în muzica sa, este 
oare necesar să ajungem şi noi la aceeaşi concep- 
tie? Si viceversa. Dacă concepţiile despre lume 
ale lui George Enescu, Béla Bartok, sau Alban 
Berg, rezultînd din viaţa socială pe care au cu- 
noscut-o, i-au condus spre o anumită concepţie 
artistică, spre anumite căi de realizare a acesteia 
(spre anumite mijloace componistice), aceleași 
situaţii, aceleaşi legături şi deci aceleași conse- 
cinte sînt oare valabile si pentru noi? 

Este clar cá altele fiind premisele, altele condi- 
tiile concrete si altele directiile inspre care con- 
verg eforturile noastre individuale precum si fe- 
lurile noastre ca şcoală (însuşi faptul cá viaţa 
nouă ne pune în faţa unor țeluri colective) duc 
necesarmente spre alte concepţii, alte năzuinţe, 


altă expresie, şi implicit alte mijloace de expresie! 
Acesta este progresul în artá, ca o oglindire a 
progresului în viaţă. 

Dacă însă ne incápátinám să copiem mijloacele 
de expresie ce-şi au obíirsia din condiţii sensibil 
diferite, transplantindu-le nediferenţiat, fără dis- 
cernămînt, fără o contribuţie creatoare, ghidîn- 
du-ne după o vagă idee livrescă despre așa-zisa 
„contemporaneitate“, nu numai că nu progresăm, 
dar riscăm să deformăm, să parodiem însăși a- 
ceste mijloace expresive, să ne legănăm cu iluzia 
că am creat ceva nou. 


Metoda realismului socialist ne oferă un cîmp 
vast de cercetări, de căutări, de împrospătare a 
muzicii noastre izvorite cu adevărat din contem- 
poraneitate. Totul este să o înţelegi prin prisma 
vieții si nu prin prisma bucherească, să o folo- 
seşti cu o conştiinţă artistică superioară, şi nu cu 
meschine preocupări de grup. 

Revenind la „metodă“, ar fi — şi acest lucru 
am încercat să-l demonstrez în rîndurile de mai 
sus — şi inutil, şi iluzoriu să condamni folosirea 
unor mijloace de expresie ca atare, în perspectiva 
dezvoltării şcolii noastre de compoziţie. Numai 
că această problemă, a folosirii sau a respingerii 
unor mijloace de expresie nu este direct, nemij- 
locit legată de dezvoltarea şcolii, ci mai degrabă 
de dezvoltarea individului în cadrul sau în afara 
cadrului (extrem de larg) al şcolii de compoziţie. 


Prin urmare, nu poate fi vorba de a interzice 
cuiva să folosească acele mijloace de expresie, 
care-l ajută să se exprime cel mai bine pe sine 
și, pe plan mai înalt adevărul artistic, adevărul 
său artistic. Tot astfel nu poate fi vorba de a o- 
bliga pe cineva să scrie în cutare sau cutare fel. 

Există totuşi un nivel — să zicem — minim, 
la care nu se poate renunţa, cu riscul de a ne în- 
toarce înapoi. Acest nivel, această tensiune crea- 
toare, acest cerc nou de probleme nu se decretea-. 
ză, nu este înscris în nici un buletin, ci el rezultă 
din progresul pe care-l face muzica noastră cu 
fiecare lucrare de seamă. De aceea în practica 
noastră, a Uniunii Compozitorilor, punem atita 
pret pe cunoașterea creaţiei rominesti, pe dezba- 
terea vie si pliná de intelegere a tuturor stráda- 
niilor de a îmbogăți patrimoniul nostru muzical 
cu lucrări de valoare. 

De aceea apreciem şi ne mîndrim cu orice lu- 
crare, oricît de îndrăzneață, de non conformistă, 
de problematică, dacă simţim în ea forța si hotă- 
rirea unui suflet cald, sensibil la luptele şi strá- 
daniile oamenilor din patria sa. 

De aceea avem prea multă prețuire pentru efor- 
tul şi viitorul acestor oameni, pentru a admite ca 
în muzica lor să circule o „creație“ plată, şablo- 
nardă, falsă şi tot de aceea nu ne îngăduim să re- 
nuntàm la nici o forţă care ar putea — íntelegind 
din ce în ce mai bine adevăratul „spirit contem- 
poran“ raportat la viaţa noastră, la problemele 
noastre, la strădaniile noastre — să contribuie la 
îmbogățirea culturii noastre muzicale. 

În acest fel înţelegem să apărăm muzica de 
azi, fără a exclude din ea nici un curent, dar şi 
fără a pune semnul egalităţii între contempora- 
neitate şi modă... 
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Sculptură de lon Irimescu 


M 

area venerație pentru opera compo- 
nistică a lui Enescu nu a netezit asperităţile 
si incertitudinile, desi înseamnă un considera- 
bil pas înainte față de necunoașterea și descon- 
siderarea de altădată. Am auzit nu de mult pe 
unii spunînd despre „Impresiile din copilărie“ şi 
„Sonata a treia pentru vioară“ : „E o muzică la 
urma urmei ilustrativá, subțiratică... abilă si 
rafinată, desigur, dar atîta tot“ — sau chiar: 
„lată o muzică de care mă îndepărtez din ce 
în ce mai mult“. Alţii, dimpotrivă, exaltaţi si 
exaltînd virtuțile profunde ale acestei muzici, 
o reclamau ca suprem îndreptar și pildă de 
urmat. O a treia categorie în sfîrşit se carac- 
terizează printr-o atitudine prudentă: „Proble- 
mele sînt adinci și complexe ; cu cît cunoaştem 
mai multe lucrări din perioada ultimă a lui 
Enescu, ne dăm seama că trebuie ascultate mai 
îndelung si mai cu discernámint, si că judecata 
asupra lor necesită o înţelegere mai pătrunză- 
toare și mai profundă“. Socotim că această din 
urmă poziţie este cea cu adevărat justă şi 
fecundă, si, fără a avea cîtuși de puţin preten- 
lia de a emite aprecieri categorice si definitive 
asupra lucrărilor enesciene din ultima perioa- 
dă, vom căuta în cele ce urmează să subliniem 
tocmai necesitatea unei cît mai serioase și 
competente adînciri a problemelor, înaintea ori- 
cărei sentinţe, 
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Însemnări 


pe marginea unor lucrări 


de GEORGE ENESCU 
de Mihai Rădulescu 


Ceea ce izbeste pe ascultătorul receptiv în 
audierea acestor compoziţii este o latură de 
ambiguitate, de echivoc, dacă i se suspendă 
acestui termen orice nuanță pejorativă; de 
aceea, poate, un cuvînt mai pretentios dar mai 
puțin ambiguu el însuşi, ca polivalenfá, ar fi 
mai nimerit. Oricum am denumi faptul, iată în 
ce constă el: în aceea că lucrările enesciene 
din ultima perioadă trimit în același timp către 
domenii ale muzicii care sînt îndeobște soco- 
tite exclusive sau chiar contradictorii. Intr-ade- 
văr, compoziții ca Sonata a treia, Suita a tre- 
ia „sătească“, „Impresii din copilărie“, au o față 
pitorească, descriptivă, adesea  onomatopeicá 
sau cel puțin coloristică ; ele au însă în acelaşi 
timp una esenţială, întoarsă către adevărul sub- 
stantial si lăuntric al muzicii, care nu este 
numai juxtapusă celeilalte, ci coincide în chip 
real cu ea. Cine nu înțelege că înseși mo- 


mentele cele mai imitative în aparență — cum 
sînt „Pasărea în colivie“, „Greierele“ ori „Vîn- 
tul în horn“ (Impresii din copilărie) — conţin 


miezul unei construcții muzicale valabile din- 
colo de asociația onomatopeică, acela înțelege 
puţin din lucrările enumerate mai sus. *) Proce- 
sul e aci de altă natură decit, să zicem, în pa- 
sajele pur imitative din „Simfonia pastorală“ 
unde lucrurile sînt foarte clare și distincte: 
acolo onomatopeicul (Cîntecul privighetorii, cu- 
cului şi pitpalacului) se suprapune peste o te- 
matică ce exprimă, la altă adîncime, sentimen- 
tele născute din contemplarea naturii (tema 
însăși a allegretto-ului). Într-o compoziţie ca 
„Impresii din copilărie“, se întîmplă cu totul 
altceva : tot ce este imitativ serveşte ca punct 
de plecare pentru o construcție muzicală speci- 
fică în care este implicată deopotrivă asociația 
exterioară dar si zona adincá de expresie. 

Sá ne oprim asupra momentelor caracteris- 
tice pomenite mai sus. „Pasărea în colivie” 
pare într-adevăr o reproducere măiestrită a 
ciripitului păsăresc; pe bună dreptate însă, 
programul Filarmonicii atrage atenţia că acest 
nostalgic piuit „impresionează nu prin asemă- 
nare, ci prin caracterul său uman, de o semni- 
ficatie sfişietoare“. Nu e o simplă ornamentaţie, 
nici notație proaspătă de natură — fie ea şi 
integrată organic în plasma muzicii, ca la 
maeștrii preclasici — ci mai mult decit atit. 


*) Fapt remarcat în analiza din programul de sală al Filar- 
monicii şi Uniunii Compozitorilor redactat de Fr. Wanek si Fr, 
Schapira. 


Printr-un limbaj clădit pe elemente inspirate 
din cîntecul păsării, este exprimată o stare de 
spirit legată de imaginea gingaşei făpturi cap- 
tive dar tinind de zone profunde ale sufletului : 
duioșia, suferința inocentă, tristețea neputin- 
cioasă si fără de leac. La fel, „Greierele“ îşi 
presară ţirîitul sfredelitor și reiterat peste o 
prelungire a „Cîntecului de leagăn“ ce evocă, 
în simplitatea si curăția lui, neprihánirea unor 
viziuni rustic-poetice ale lui Lucian Blaga; 
aceeaşi melodie se transfigurează mai departe 
sub razele „Lunii zărite pe fereastră“. „Vîntul 
în horn“ nu este doar un freamăt onomatopeic, 
reușit ca sugestie decorativă, ci aduce cu sine 
un fior misterios, o învolburare lăuntrică ce 
ráscoleste în adînc apele sufletului amintind 
nălucile, spaimele fără fund ale copilăriei. 

lată deci că, în ce privește amplitudinea pu- 
terii expresive, pitorescul si exteriorul, desi al- 
cătuiesc o componentă incontestabilă a acestei 
muzici, nu constituie o limitare a ei, ci mai 
curînd un prim aspect de suprafață, care ca 
atare poate mai curînd înșela si la care nu 
trebuie în nici un caz să ne oprim. Această 
ambiguitate sau polivalentá se intilnegte si în 
ordinea formei muzicale, a constructiei. Forma 
pieselor pare eminamente liberá, improvizato- 
ricá, ca si cum Enescu ar fi revenit la princi- 
piul rapsodic al primelor sale compoziţii, la 
simpla insiruire de momente. Prezenţa unui ele- 
ment improvizatoric în aceste lucrări nu se 
poate nega. A rămîne însă la o asemenea con- 
statare ar fi tot atît de simplist ca şi a reduce 
cîmpul expresiv al acestei muzici la onoma- 
topee. Nu avem de-a face cu o ínsiruire fără 
logică si necesitate interioară, si nici cu o 
destrămare, cu o tendință spre amorfism. In 
realitate, sîntem în prezenţa unei structuri for- 
male de alt tip decît cel obişnuit, cu legile și 
rigorile ei, cu modul ei specific de a organiza 
materialul muzical. 


Aci rezidă o nouă sursă de „echivoc“. Este 
semnificativ faptul că despre Sonata a treia se 
poate afirma că nu se înscrie în conceptul tra- 
dițional de sonatá (M. Jora), cu tot atita drep- 
tate cu cît se poate demonstra și apartenenţa 
ei la acest gen (T. Ciortea). Intr-adevăr, lu- 
crarea tinde să se integreze în conturele mari 
ale formei de sonată ; o face însă într-un mod 
atît de propriu, cu atîta spontaneitate și dezin- 
voltură, încît, indiferent de denumirea pe care 
convenim să i-o dăm, impresia fundamentală 
pe care o lasă tine cumpăna între stringenta 
formală și libertatea improvizatorică. 

Dacă este vorba de „o formă de tip nou“, 
care sînt trăsăturile ei distinctive? In primul 
rînd, o concentrare a atenţiei pe unități mai 
mici, implicînd nu numai cizelarea îngrijită a 
tuturor amănuntelor, dar şi o diversificare tot 
mai avansată a materialului muzical. Astiel 
tema iniţială a sonatei a treia este alcătuită 
din aproape douăzeci de celule motivice, sudate 
cu mare artă între ele; dezvoltările în partea 
intiia şi a doua sînt construite tot pe unități 


foarte reduse — care nu apar însă ca frag- 
mente de temă (asa cum se întîmplă adesea 
în travaliul tematic la clasici), ci ca sîmburi 
din care se .dezvoltă un nou discurs muzical 
avînd toate semnele desfășurării spontane. Cu 
atît mai concise vor fi aceste „unităţi mu- 
zicale“ în Impresiile din copilărie, ale căror 
zece momente durează mai puțin de un sfert 
de oră în total. 

Această rafinată subtilitate a structurii nu 
se manifestă numai în planul compoziţiei, ci în 
aspectele pe care le capătă înseși elementele 
constitutive ale tematicii muzicale. Astfel, liber- 
tatea de desfășurare a liniei melodice, care o 
apropie de stilul improvizatoric popular, pro- 
vine dintr-o diferențiere fină a celulelor melo- 
dice succesive, avînd drept rezultat o fluentá 
şi o elasticitate cu totul deosebite de structura 
simetrică, regulată, întrucîtva rigidă, a melo- 
diei occidentale clasice. Principiul „repetării“ 
este înlocuit aci cu unul al necontenitei variaţii 
şi improspátári. Trăsături asemănătoare pre- 
zintă ritmul, extrem de felurit, de flexibil, de 
viu, fără nimic pătrat sau mecanic. Timbrele 
instrumentelor sînt utilizate cu o măiestrie și 
ingeniozitate rară, spre a duce la același re- 
zultat de mare diferențiere și finețe (să ne 
gîndim numai la extraordinara speculare a 
resurselor coloristice ale viorii — flageolete, 
ponticello, tastiera, glissando etc., în combina- 
fiile cele mai rafinate). In sfîrșit armonia com- 
plexă si foarte personală dă impresia unor iri- 
zări impalpabile, prin cromatizarea ei intensă 
(mergînd pînă la folosirea sferturilor de ton), 
prin întrepătrunderea acelor moduri populare 
care, păstrînd centrul de greutate al atracției 
tonale, creează pe alocuri totuși impresia de 
indeciziune sau plutire care nu face decit să 
dea si mai mare putere revenirii la matcă. 

Toate aceste trăsături de stil vor predomina 
în lucrările ultime ale lui Enescu (deși nu în 
mod exclusiv, după cum dovedește o parţială 
revenire la un stil mai simplu si clasicizant în 
Sonata a treia pentru piano sau în Cvartetul 
cu pian opus. 30), chiar atunci cînd elementul 
pitoresc-descriptiv nu mai este prezent, ca și 
înrîurirea directă a muzicii populare: aşa, de 
pildă, în două compoziţii de prima importanţă 
— Cvartetul pentru coarde nr. 2 si Simfonia 
de cameră. În aceste cazuri nu se mai poate 
vorbi de o ambiguitate între imitativ si culoa- 
rea locală pe de o parte, expresia adincá și 
general valabilă de alta. Subzistă însă o ambi- 
guitate între tot ce pare improvizatoric în 
această muzică, si între logica ei profundă; 
între un prim aspect difuz, și o ordine inte- 
rioară ce se dezvăluie la cercetarea mai apro- 
piată ; între impresia de monotonie, de cenușiu 
şi de cîmp limitat al expresiei, pe care o pot 
lăsa la început, și între înalta tensiune, marea 
varietate și putere expresivă a diverselor mo- 
mente, care se relevă treptat. Cheia acestei am- 
biguități rămîne, si de astă dată, deosebirea 
între structura clasică, divizată în comparti- 
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mente simetrice, concepută în linii simple şi 
mari, si între o structură foarte evoluată, cu- 
prinzînd o sumă de unităţi mai mici si mai 
diversificate, însumate într-o simetrie mai li- 
beră, mai mlădioasă, semănînd mai degrabă, ca 
să reluăm o veche comparaţie a lui Taine, cu 
simetria vie a unui copac uriaș decit cu aceea 
a unei figuri geometrice. 

În legătură cu ultimele două lucrări pome- 
nite (Cvartetul nr. 2 şi Simfonia de cameră) 
se manifestă o altă atitudine a unora dintre 
muzicienii noștri, pe care ne îngăduim să nu 
o împărtășim. Chiar unii dintre cei care au o 
înaltă preţuire pentru compoziţii ca Sonata si 
Suita III-a sau „Impresii din copilărie“, arată 
cel puţin îndoieli în ce priveşte Cvartetul si 
Simfonia de cameră, atunci cînd nu le resping 
în mod categoric. Se vorbeşte de disolulie, de 
destrămare atit în ce privește substanța mu- 
zicii, forța ei expresivă, cît și forma. Dar un 
asemenea mod de a privi lucrurile ne pare o 
inadvertentá. Cel care înţelege si preţuieşte So- 
nata si Suita a III-a ar trebui „a fortiori“ să 
pretuiascá Cvartetul nr. 2 si Simfonia de ca- 
merá. Ultimele douá lucrári se aflá fatá de 
primele intr-un raport asemánátor celui dintre 
„rapsodii“ si compoziţii ca suita I-a, octuorul 
sau dixtorul, in care elementul romînesc, fără 
a dispare, coboară la altă profunzime, depă- 
seste zona pitorescului, se încorporează organic 
unei structuri muzicale superioare şi se gene- 
ralizează. Cvartetul nr. 2 şi Simfonia de ca- 
meră generalizează si adincesc datele compo- 
ziţiilor ca „Sonata a III-a“, „Suita sătească“ 
sau „Impresiile“, le duc pînă la termenul lor 
ultim, unde era firesc şi necesar să ajungă. 

De ce să le admitem pe unele si să le res- 
pingem pe celelalte, cînd ar fi normal să le 
pretuim si mai mult pe cele din urmă, o dată 
ce ne-am însuşit „premisele“ pe care le repre- 
zintă cele dintîi? Numai fiindcă sînt mai ciu- 
date si mai sibilinice la prima vedere, sau liind- 
că apar în ele filoane de expresie mai neobis- 
nuite la Enescu — precum ar fi sfişierea tra- 
gică și grotescul în „simfonie“ ? Dar mai marea 
dificultate provine doar dintr-o treaptă supe- 
rioară de evoluţie a unei structuri muzicale de 
un tip preexistent, prefigurat în creaţiile pre- 
cedente ; iar gama mai variată şi deosebită de 
stări lăuntrice nu face decît să lărgească sfera 
expresiei și să-i sporească puterea. Nu există 
„ruptură“ între aceste două stadii ale ultimei 
perioade creatoare enesciene — ci dimpotrivă, 
o dialectică necesară le învăluie pe amîndouă. 

Atît în substanţă, cît si în formă, muzica 
aceasta păstrează pecetea personalităţii lui 
Enescu, concretizind-o într-un chip din ce în 
ce mai esenţial, mai pur si mai cuprinzător 
totodată, asa cum s-a întîmplat în ultimele 
opere ale tuturor marilor creatori. In Cvartetul 
de coarde nr. 2 este clar că starea fundamen- 
tală, „Stimmung“-ul predominant sînt acelea 
ale visării poetice, ale nostalgiei, ale melan- 
coliei blinde și înțelegătoare — încît aproape 
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întreg Cvartetul pare o „doinire“ ca cea din 
Andantele Sonatei a III-a sau din partea a 
3-a a „Suitei sătești“ — dar sublimată. Fluenja 
serpuitá a formei muzicale, alunecarea ușoară, 
neîncetată a celulelor motivice și a armoniilor, 
prefacerea necontenită a culorilor ce se topesc 
una într-alta — toate acestea alcătuiesc un co- 
respondent ideal al acestei stări fundamentale, 
o realizează în toată intensitatea si în tot far- 
mecul ei. In „Simfonia de cameră“ apar după 
cum notam mai sus, elemente cu care sîntem 
mai puţin obișnuiți la Enescu: sumbrul, gro- 
tescul, tragicul. Dar, în primul rînd, aceste ele- 
mente nu sînt de loc străine lui Enescu — 
dimpotrivă le regăsim în centrul unor opere 
de primă importanță ca Simfonia a III-a si 
mai ales Oedip (am putea adăuga și proiectul 
„Vox maris“), pe care însă noi nu le cunoaș- 
tem încă decît foarte imperfect. De altă parte, 
prezența unor atari trăsături poate ea fi le- 
gată de ideea de „disoluţie“ sau sleire lăun- 
trică ? Nu e dimpotrivă de admirat această 
complexitate si bogăţie de registre — pe care 
le domină mai departe o viziune de ansamblu 
specific enesciană ? Căci si „grimasa“ si stri- 
gătele tragice ale „Simioniei de cameră“ sînt 
învăluite într-o lumină blîndă, poetică şi vi- 
brantă, asemenea soarelui de toamnă. Insási 
tema inițială, cu unduirea ei molcomă, cu ac- 
centele ei de recitativ, evocă sub o formă sub- 
tilă aceeași „doinire“ romînească si enescianá, 
legindu-se netăgăduit și de fondul autohton si 
de tot ce e mai permanent în creaţia lui Enes- 
cu: (ex. I — nr. 2 din programul Radio). La 
fel, legănarea temei secunde: (ex. 2 — nr. 3 
ibid.). Ambele revin la sfîrşitul compoziției, în- 
tregindu-i înţelesul de ansamblu — acela al 
unei contemplári duioase și înţelegătoare a 
tuturor lucrurilor, a lumii și existenței. 

Iată de ce socotim că pricina adevărată pen- 
tru care Cvartetul nr. 2 sau Simfonia de cameră 
pot produce nedumeriri şi efecte rebarbative nu 
rezidă într-o „ruptură“ între ele și compoziţiile 
anterioare, ci în faptul, cu totul deosebit ca 
semnificaţie şi consecinţe, că au dus mai departe 
și au generalizat tendințele prezente în Sonata 
a Il-a, în „Suita sătească“ și „Impresiile din 
copilărie“, au dezvoltat sîmburele lor lăuntric. 
Nu sînt mai anarhice, ci doar mai evoluate. Nu 
sînt mai sărace în expresie, ci mai adînci si 
esenţiale, dezbărate de recuzita unui pitoresc 
si unor efecte care în celelalte mai existau, desi 
nu pe ele trebuie pus accentul nici acolo, după 
cum arătam mai înainte. Dacă deci unele sînt 
pretuite iar celelalte contestate este pentru că 
se ignoră tocmai ceea ce le este mai esenţial 
tuturor — și anume: permanenfele de viziune 
si de formă care le leagă. Primele sint accep- 
tate (de către cei care le resping pe celelalte, 
bineînţeles) tocmai pentru ceea ce este neesen-. 
fial într-însele, adică elementul coloristic și în- 
rudirea exterioară, „decorativă“, cu folclorul 
romínesc si cu realităţile locale. Iar pricina 
pentru care celorlalte nu li se percepe nici le- 


gătura foarte profundă cu melosul rominesc, 
nici logica proprie de construcţie, este că aci 
ajunge la plenitudinea de dezvoltare acea „for- 
má de tip nou" pe care o prevesteau si lucrá- 
rile anterioare ale muzicianului. De la Sonata 
a III-a pentru vioară înainte, creaţia enescianá 
apare caracterizată prin această cristalizare 
treptată a unei noi structuri, ce-și găseşte ter- 
menul ultim de evoluţie în „Simfonia de ca- 
meră“. 

Acest tip de structură muzicală nu este o 
apariţie ciudată şi fără precedent. El a fost 
prevestit de marii compozitori care stau la ho- 
tarul dintre muzica trecutului si cea contem- 
poraná: Wagner si mai cu seamă Reger, Mu- 
sorgski, Debussy si Skriabin. În muzica mai 
nouá, el a fost dus uneori foarte departe. Un 
caz exemplar este acela al marelui muzician 
francez Olivier Messiaen, al cărui limbaj mu- 
zical prezintă o asemănare impresionantă, ne- 
relevată de nimeni pînă acum după ştirea noas- 
tră, cu limbajul ultimelor compoziţii enesciene. 
Aceeași minuţiozitate a melodiei, a ritmurilor 
și a timbrelor; aceeași complexitate armonică, 
bazată în mare parte pe o nouă valorilicare a 
modurilor ; aceeași densitate polifonică și a- 
ceeași integrare a unor surse de inspiraţie 
foarte diverse, foarte eclectice, într-un stil uni- 
tar şi personal. De-a dreptul tulburătoare este 
coincidenta între importanța pe care o dá Mes- 
siaen „cîntecului păsărilor“ ca model pentru 
compozitor, ca o înaltă lecti? de ritm si con- 
strucție melodică, dar „la o scară umană“, 
net distinctă de ilustrativ şi efect exterior — și 
între magistrala realizare pe care Enescu o 
obține în această privință în „Impresii din 
copilărie“ și în Andantele sonatei a treia pen- 
iru vioară. Analogia aceasta de structură e cu 
atît mai interesantă cu cît nu poate fi vorba 
de o influență directă între cei doi compozitori, 
iar lumea muzicii lor, în ce privește continu- 
tul expresiv, este cu totul diferită. Mai departe 
încă, dar şi într-un sens mai unilateral, a fost 
dusă această tendinţă de către unii compozitori 
„dodecafonişti“ : A. Berg, Schönberg si mai cu 
seamă Webern. La ei, ca urmare a dispariţiei 
centrului tonal, care singur dădea un funda- 
ment organizării clasice a formei, cu dezvol- 
tările si reexpoziţiile temelor, apare principiul 
variaţiei continue, în care uucleul tematic nu 
se repetă niciodată ca atare; expresia se mă- 
runfeste pe unități tot mai mici, ajungînd de 
pildă la Webern să fie: condensată într-o sin- 
gură notă — fiecare sunet luat în parte avînd 
pretenţia de a spune ceva pe seama lui. Aceas- 
tă muzică, abstractizată la culme și sărăcită de 


substanța vie, nu mai are decît puţine ele- 
mente comune cu muzica unor Enescu sau Mes- 
siaen, caracterizată dimpotrivă printr-o mare 
plenitudine și varietate, prin persistența cen- 
trului de atracție tonală ca si prin aceea a 
formelor clasice considerate în liniile lor mari. 
Există totuși o trăsătură care le unește — şi 
anume tendința de mare concentrare pe unităţi 
restrînse, de acuitate analitică și rafinament al 
amănuntului — care chiar la dodecaloniști, 
atunci cînd nu e împinsă pînă la extrema li- 
mită a abstractizării si a teoreticului pur, pás- 
trează (ca la A. Berg, de pildă), o dată cu 
unele elemente tonale, și un aspect mai apro- 
piat de cel pe care l-am deslușit la Enescu sau 
Messiaen. 


Dar și atunci cînd tendința aceasta nu este 
exacerbată și altoită pe trunchiul atonalismu- 
lui, ea suscită probleme importante. Nu duce 
ea oare la o fárimifare a substanței muzicale, 
si în mod inevitabil la acea impresie de amori 
și monotonie, născută tocmai din prezența prea 
multor elemente parţiale ce se neutralizează 
reciproc, așa cum se neutralizează culorile spec- 
trului solar sau figurile prea numeroase ale 
unui mozaic prea complicat? Este o atare im- 
presie legată numai de lipsa de aprofundare, 
sau rămîne inseparabilă de însăşi condiția a- 
cestei structuri muzicale ? Este ea compatibilă 
cu formele mari (simfonie, operă) şi cu expri- 
marea unor stări de suflet care ţin de forță, 
intensitate şi energie — nu numai de nuanţă, 
subtilitate, confesiune intimă ? Deschide dru- 
muri spre viitor, sau înseamnă un capăt de 
drum ? lar răspunsul la aceste întrebări — nu 
este el însuşi pînă la urmă în funcţie de un 
element cantitativ, de o proporţie? Căci, cu 
puține excepţii (care par să ducă mai curînd 
spre o pastișă de tematică muzicală, ca în ca- 
zul neoclasicismului stravinskian), compozitorii 
epocii noastre par să-și fi însușit întotdeauna 
această complexitate si diferenţiere analitică de 
limbaj, chiar atunci cînd o înscriu cu bună 
ştiinţă în forme mai simplificate si mai sinte- 
tice: este cazul unor Bartok, Hindemith, Ho- 
negger și chiar Prokofiev. 

După cum am spus din capul locului, nu 
pretindem să dăm un răspuns acestor întrebări 
— ci am voit doar să le găsim o formulare cit 
mai limpede si mai cu seamă în ce măsură 
compoziţiile lui George Enescu din ultima peri- 
oadă suscită probleme fundamentale pentru es- 
tetica muzicală contemporană. A stabili justa 
valoare şi semnificaţia acestor creaţii înseamnă 
a găsi o dezlegare acestor probleme. 


PROBLEME DE CREAȚIE 


ALE MUZICII NOASTRE 


Despre armonizarea modala 


Dimitrie Cuclin, laureat al Premiului de Stat pentru a XIV-a sa simfonie, 
la pianul său de lucru 


Ji într-adevăr o problemă şi încă una din a- 
celea care au dat loc celor mai multe nedumeriri, 
în ceea ce privește înțelegerea ei, precum si celor 
mai multe erori si eşecuri, în ceea ce privește so- 
luţionarea ei, după diversitatea cazurilor venite 
în faţa necesităților de realizare muzicală. 

Este vorba de o armonizare care să nu trădeze 
“un mai dinainte hotărît caracter modal. Prima 
întrebare care se ridică în mod firesc înaintea 
unei astfe! de operaţii este aceea a cauzei căreia 
i se datoresc atîtea dificultăţi, cele de mai multe 
ori de neînvins şi atîtea deplorabile nereușite ; 
căci bunele rezultate din trecut sînt foarte rare si 
adesea iluzorii, iar în prezent parțiale și sărace. 
Sînt înclinat a crede cá acea cauză poate fi gà- 
sită într-o generală noțiune — vagă, nedeplină 
ori total absentă — despre principiul, semnifica- 
tia şi ierarhia modurilor. 

Ce sînt modurile ? 

Modurile sînt... moduri. 

Cum, adică ? 

Moduri de a fi ale gamei, altele decit acela în 
care-i gama. 

Adică ? 

Gama fiind unicul mod de a fi perfect al ei, ur- 
meazá cá, toate celelalte moduri, mai bine zis 
modurile, întrucît nu sînt semne cá s-a bănuit, 
în vorbirea curentă cel puţin, că gama, perfectă, 
e şi ea un mod, — nu sînt decit categoria nenu- 
măratelor deformări ale gamei. 

E util şi de cea mai mare importanţă, să facem 
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de 


Dimitrie Cuclin 


laureat al Premiului de Stat 


aici o observaţie de ordin este- 
tic şi etic. 

Gama, tinind seama de un 
sistem unic perfect, se impune 
cultivării celei mai frecvente. 

Categoric. 

Pentru facilitatea celei mai 
exacte distinctiuni posibile, vom 
conveni că gama, unicul mod 
perfect, aparţine ordinului dia- 
tonic, şi că toate celelalte mo- 
duri, imperfecte, aparțin, cel mai 
propriu-zis, ordinului modal. 

Orice mod fiind prin definiţie 
o deformare a perfectului sistem 
diatonic, o imperfecţiune deci, 
se impune, pe baza exigenfe- 
lor estetice şi etice, cultivării 
celei mai puțin frecvente, cores- 
punzător gradului de deforma- 
re ce-i e propriu. 

Categoric. 

Gama, sistemul diatonic, este singurul care 
poate fi numit simplu. Este singurul mod simplu. 
Toate celelalte moduri sînt complexe. 


Gama diatonică este simplă pentru că elemen- 
tele din care e alcătuită sînt supuse unei centra- 
lizări tonale unice. Oricare alt mod este complex 
pentru că elementele din care e alcătuit sînt su- 
puse unei centralizări tonale multiple. Un mod, 
deci, fiind prin definiție un conglomerat tonal 
riscă, printr-o imprudentă armonizare, să fie de- 
zagregat în fragmentarele tonalități componente 
şi desființat deci. Şi iată apa sub care zace stînca 
de care se sfarmă atîtea bune intenţii de armo- 
nizare a unei melodii modale. Dar cred că nu ne 
putem mărgini aici la o expunere atit de sumară 
ca aceea de mai sus. Totuşi, putem chiar de pe 
acum formula o regulă : Pentru ca o armonizare 
modală să fie bună, trebuie ca elementele carac- 
teristice şi acordurile formate cu ajutorul lor. să 
nu provoace nici o deplasare a centrului tonal. 
Dar cum se poate obţine acest rezultat? Să ne 
reluăm firul mai... da capo. 

De unde provin modurile ? 

Din substituirea, după o metodă riguroasă, 
complicată şi extrem de bogată, a elementelor 
simple ale gamei, sistemului diatonic, prin res- 
pectivele elemente diez: 

fa diez-..-sol diez-re diez-la diez-mi diez-si 
diez ori bemol: 


si bemol-mi bemol-la bemol-re bemol-sol be- 
mol-...-fa bemol. 

Din cele de mai sus se pot trage urmátoarele 
observaţii : 

1) Elementul simplu Do, nu se poate, în cazul 
nostru, înlocui cu nimic, el fiind elementul cen- 
tral, de bază, tonic (T) ; 

2) modurile construite cu elemente diez au ca- 
racterul psihologic expansiv ; cu elemente bemol, 
au caracterul psihologic depresiv ; şi cu elemente 
şi de un fel şi de altul, au caracterul psihologic 
mixt ; 

3) pentru ca să avem într-adevăr moduri pro- 
priu-zis construite, trebuie ca substituirea elemen- 
telor simple prin elemente complexe (bemol ori 
diez) să fie definitivă, organică ; acest lucru tre- 
buie sezisat, pentru exacta înțelegere a caracte- 
rului modal în cîntarea populară romînească. 

4) modurile expansive, depresive si mixte se 
construiesc şi se categorisesc independent de e- 
ventuale produceri enarmonice ; atit enarmonia 
cît si cromatismul, înscriindu-se în cadrul diato- 
nic, se încadrează ipso facto şi în domeniul modal 
şi n-au deci puterea de creare a unor respective 
genuri muzicale ; 

5) o nouă categorisire a modurilor poate fi 
aceea după sensul lor direct (de stare majoră) şi 
sensul lor invers (de stare minoră; expresiile 
major şi minor nu desemnează deci moduri, ci 
stări în care se încadrează cîte un număr neli- 
mitat de moduri ;) 

6) o categorisire definitivă, ştiinţifică, a modu- 
rilor nu poate să fie alta decît cea următoare: 


I. de stare A. perfect : anticul 
majoră lidian (simplu) 
B. imperfecte : 
: (complexe) indiferent 
b) expansive dacă sînt 
b) depresive și enarmo- 
c) mixte nice ori nu 


Moduri 
A. relativ perfect : 
(simplu) 
anticul hipodorian 
B. imperfecte : 
(complexe) 
( a) expansive 


II. de stare 
minorá | 


dacá stnt si 
enarmonice 


b) depresive 
ori nu 


indiierent 
c) mixte | 

Și acum, să luăm în consideraţie primul mod 
posibil, de pildă, expansiv: ` 

Do-sol-re-la-mi-si-fa diez 
adicá, anticul Aipolidian, transpus pe tonul Do. 

Ce observám ? 

Că acestei „game“ îi lipseşte funcțiunea sub- 
dominantă (SD) adică unul din suporturile ei 
fundamentale ; că ea se încarcă cu o sensibilă 
expansivă a D-tei, punînd D-ta în tendinţă de a 
deveni T, în antagonism cu T existentă ; că sen- 
sibila subdominantei (S. SD) e lipsită de terme- 
nul ei de rezoluţie. Deficienţă, dezechilibru, sus- 
pensie. Ce să mai zicem, dar, de celelalte, zeci şi 
sute de moduri, din ce în ce mai deficiente, mai 
abundente în antagonisme, mai dezechilibrate 
deci şi mai pline de sensibile nerezolvabile? A- 
ceasta, oare, nu e de ajuns ca să justifice rezer- 
vele pe care necesități de ordin estetic şi etic ni 
le impun cu privire la uzul ce ne este permis să-l 
facem de sistemul modal ? Dar, pentru că am pus 
atît de adînc piciorul în această problemă, s-o 


ducem, încaltea, pînă la capăt. Un mod, datorîn- 
du-şi ființa, unei cumplite mutilări, nu vine în 
bagajul muzical cu nimic altceva decît numai cu 
el însuşi. El e atit de caracteristic, încît nu poate 
fi influențat de nici o relatiune tonală. 

E infecundabil. Steril. Si mai mult incá. In ori- 
ce muzicá modalá nu se exprimá autorul, ci se 
exprimă pe sine însuşi modul numai doar. Dar, 
aceasta este o altă problemă. Şi dacă totuşi vrem 
să armonizăm o melodie, sau un fragment melo- 
dic, în modul hipolidian, de pildă, va trebui să 
ne ferim ca SD-tei, caracteristica modală, să ne 
tíirascá, fie si numai momentan, în tonalitatea 
D-tei, să ne facă deci să operám o modulație (vo- 
iam să zic o tonulație) care să dezagregheze, 
după cum am spus, modul: 


In cazul a) acordul do-re-fa- diez, acord de D 
in tonalitatea Sol major, se rezolvá pe acordul 
si-re-sol in functie, fie si numai temporar, T. To- 
nulatia s-a efectuat. Modul s-a dezagregat. Ele- 
mentul fa diez nu mai aparţine tonalitátii Do; 
şi-a pierdut funcţia de S.D. Dobindind funcţia de 
S.T., el a intrat in raza tonalităţii Sol. 

In cazul b) însă, acelaşi acord do-re-fa diez, 
prin rezoluţia lui în acordul T, dobîndeşte, prin 
efect retroactiv, funcţia DD. Tonalitatea e sal- 
vată. Şi o dată cu ea, şi modul. 

Si să profităm de acest moment pentru a mai. 
releva încă un defect, tot atit de grav ca şi cele- 
lalte, imputabil principiului modal. Este păcatul 
de lése-logicá. Am spus că un mod nu-i decît un 
conglomerat tonal (alt pácat: de lése-unitaté). 
Intr-adevár, in constituirea modului hipolidian 
intrá 7 elemente din tonalitatea cvintei superioare 
(in cazul nostru Sol) si numai 6 elemente din to- 
nalitatea elementului central (in cazul nostru 
Do) ; si noi, totuși, impunem funcțiunea T toc- 
mai tonalității cu cel mai mic conținut de ele- 
mente, cu cel mai mic drept deci de a o purta. 

Silnicia, dar, domneste la baza principiului mo- 
dal. 

Si încă, modul hipolidian nu-i atit de primei- 
dios pentru stabilitatea tonalá si deci pentru salv- 
gardarea limitei modale respective. In el se exer- 
citá tendinta unei tonulári la 5-ta superioará (a- 
dicá la tonul D-tei, in starea majoră). Cine-si 
mai aduce aminte de noua — si, pot asigura, de- 
finitiva, definiție a functiunii D — a oricărei func- 
tiuni D, anume, aceea de a fi atrasă de funcţia T, 
va înţelege foarte uşor ceea ce am vrut să spun. 
Nu tot aşa însă stau lucrurile cu primul mod po- 
sibil, depresiv : 

si bemol-fa-Do-sol-re-[a-mi 
anticul Aipofrigian, transpus pe tonul Do. 

Aici, elementul si bemol este sensibila inversă 
(Si) a unui la generator invers (/a-fa-re) de a- 
cord minor (re-fa-la) relativ al acordului major 
(Fa-la-do) în funcţie SD care, conform defi- 
niției pe care am stabilit-o oricărei asemenea 
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funcțiuni, atrage funcțiunea T, fapt în urma că- 


ruia tonalitatea poate fi iremediabil pierdută 
(printr-o tendinţă tonulatorie la 5-ta inferioară, 
în stare majoră) iar modul iremediabil deza- 
gregat. 

Nu este inutil sá analizám si pácatele acestui 
prim mod depresiv (pentru a ne inclina sá ne 
imaginám, pe cit de departe, la ce grozávii ne-am 
putea aştepta în încercarea de a cerceta păcatele 
celorlalte zeci şi sute de moduri depresive ca si 
expansive ce pot urma la rînd) : 

1) S.T. adică tocmai elementul care poate a- 
firma in cel mai mare grad funcțiunea T, lipseşte; 

2) dezastrul ce-l poate produce elementul si 
bemol şi de care am vorbit mai sus; 

3) absența acordului de dominantă directă 
(Dd) ; 

4) acordul de pe cvinta superioară (sol-si 
bemol-re) neputind să aibă funcţie D, îndepli- 
neşte ipso facto funcţia SD. Într-adevăr, chiar 
dacă, printr-o specială interpretare, acordul rela- 
tiv minor al acordului major de SD își poate le- 
păda funcţia SD (lucru pe care vom avea poate 
ocazia de a-l lămuri), acordul sol-si bemol-re, la 
o cvintă superioară, în starea minoră, este pe- 
remptoriu în funcţie SD si deci, a fortiori, tot în 
funcţie SD si faţă, nu numai de acordul Fa ma- 
jor dar si, mai ales, față de acordul Do major. 
Aşadar, modului hipofrigian trebuie să-i căutăm 
altă dominantă. Şi-i vom găsi o dominantă infe- 
rioară (D înf.) dacă acordului de SD (cu toată 
puternica-i tendinţă de a trage funcțiunea T) îi 
vom adăuga sexta (fa-la-do-re), pe care mi-am 
permis a o numi sexta lui Wagner (SW), spre 
deosebire de sexta lui Rameau (SR) din starea 
minoră ; şi acord (fa-[a-do-re) în care fundamen- 
tala nu e aceea pe care s-ar grăbi s-o desemneze 
celebra... Baba Safta (adică re) ci fa. În treacăt 
mai putem menţiona că SW are putere de a im- 
prima funcția D inf. nu numai acordului de SD 
ci şi acordului de T și de D chiar. E un puternic 
agent de restabilire a echilibrului tonal şi de 
translație tonală ori de confirmare a unei trans- 
latii tonale oricît de spinoase ori refractare. Adu- 
ce deci, în starea majoră, aceleași servicii pe care 
în starea minoră, le aduce SR şi e singurul acord 
(împreună, bineînţeles cu acel de SR) cu aspect 
de acord de septimă care-și merită o apelatiune, 
toate celelalte neproducînd în sînul lor nici un fel 
de înnoire funcțională. Şi dacă ne-ar fi permis 
să completăm această digresiune şi așa destul 
de vastă „am mai spune că acordul nostru (fa-/a- 
do-re), de S W, nu-și pierde întru nimic calitatea 
prin suprimarea cvintei (fa-/a-re) cînd produce 
o „formație“ care în aparență numai poate fi lua- 
tă ca răsturnarea întîia a acordului re minor re- 
lativ al acordului major SD (fa-la-do). Şi astfel 
ne-am achitat şi de lămurirea promisă cu atitea 
şi atîtea rînduri mai sus. 
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Aşadar, iată o cadență periectă în modul hipo- 
frigian (pe tonica Do :) 


Fără precautiunea cu S W, ultimul acord n-ar 
mai fi funcţia T, ci în funcţia dominantă a sub- 
dominantei (D. SD) sau chiar D (a tonului de 
SD, realizînd deci o tonulaţie la 5-ta inferioară 
şi deci o distrugere a unităţii tonale). 

Mai departe, dacă şi următorul element din 
seria funcțională, a cvintelor, în sens depresiv, il 
înlocuim cu respectivul element bemol : 


mi bemol-si bemol-[a-Do-sol-re-la, 


obtinem, transpus pe tonul Do anticul mod jri- 
gian. 

E clar că faţă de omonimul său lidian, acesta 
e de două ori depresiv ; însă faţă de următorul 
său (mereu în transpunere pe tonul Do, omonim 
deci si el) Aipodorian : 


la bemol-mi bemol-si bemol-fa-Do-sol-re 


pe care l-am categorisit relativ perfect, el este ex- 
pansiv (mai precis, incárcat cu un exces de sen- 
sibilitate expansivă ; ceea ce înseamnă cá, faţă 
de omonimul perfect, lidian, hipolidianul.e incár- 
cat cu un exces de sensibilitate expansivá, hipo- 
Irigianul cu un exces, frigianul cu două si hipo- 
dorianul cu trei excese de sensibilitate depresivă, 
constatare care pune însfîrşit capăt unei polemici 
aproape seculare cu privire la chestiunea dacă 
hipodorianul este în el însuşi trist, sau vesel, sau 


„neutru, soluţionarea chestiunii producîndu-se în 


favoarea primei teze, confirmate şi de sentimen- 
tul general popular.) 

După cîte s-au vorbit cu ocazia studiului mo- 
dului hipofrigian, acordul Minor sol-si bemol 
-re, aflindu-se, în modul Do frigian, la o cvintă 
superioară față de acordul minor T (do-mi 
bemol-sol), îi este în funcţie SD şi nu-i poate 
deci nicidecum servi de D şi prin urmare să-i 
asigure echilibrul tonal. Dar am văzut (în Ex. 2) 
că un acord minor (sol-si bem-re, aici cu SR 
mi dar, adăugăm, şi fără dînsa) este în funcţie 
SD față de acordul major (Do-mi-sol) la 5-ta lui 
inferioară ; prin urmare, invers, un acord major 
(Do-mi-sol) este în funcţie D față de acordui 
minor (sol-si bemol-re) la 5-ta lui superioară ; 
şi deci cu aplicarea la modul Do frigian de care 
ne ocupăm, față de acordul minor T (Do-mi be- 
mol-sol) funcțiunea D ne-o va oferi acordul ma- 
jor de pe 5-ta lui inferioară (fa-la-do) : 


3 
fn 


3 T 
binf. 


care convine unei expresii de oarecare duritate. 


La nevoie, unei expresii mai indulcite, ne putem 
servi de SW: 4 


d 


îndulcirea fiind datorită relatiunii de sensibili- 
tate: re-mi bemol. 

Sigur e cá hipodorianul, ca cel mai perfect din 
seria modurilor de stare minoră, ne oferă cele 
mai multe si mai bogate posibilitáti. 

Mai intii, e gresit un oarecare obicei de a se 
preceda, la cadentá, acordul T; de acordul minor 
al 5-tei superioare, crezut, printr-o necontrolată 
analogie cu faptul respectiv din starea majoră, 
în funcție D (şi deci confirmind funcţia T a 
acordului T), cînd în realitate el e funcţie SD 
(ceea ce zdrunciná poziţia funcţională a acor- 
dului T, înclinat astfel să capete funcţia D. SD 
— Ex. 5 a' — elaborat pe tonul Ia). Introducerea 
elementului SR (do diez, Ex. 5 b), agravează si- 
tuatia prin tendinţa de a introduce în combinaţie 
funcţia de D inversă a subdominantei — subdo- 
minantei Si (Di. SD. SD) deşi acestei SR, prin 
rezoluţia ei melodică pe do, i se substituie, prin 
efect retroactiv, re b, element prin excelență de- 
presiv si capabil deci să încarce combinaţia cu 
curent D (fiind vorba de stare minoră) și căruia 
mi-am permis a-i aplica denumirea de caracteris- 
tică neomixolidiană (cvarta micşorată de T), 
prin analogie cu caracteristica principală a mo- 
dului mixolidian (cvinta micşorată de T). lar dacă 
coniorm exigențelor oricărui interval micșorat, 
rezolvăm normal elementul so/ (cvinta mic- 
soratá a lui do diez) introducem în acordul T un 
element (fa diez) care-i imprimă funcția de Di a 
SD-tei mi (Di. SD ; ex. 5 c). Dominanta, dar, n-o 
putem afla decît pe acordul re-fa-/a, al cvintei 
inferioare, natural, o Di (ex. 5 d), căreia îi putem 
aplica SR (ex. 5 e) si nona inversă sol (ex. 5 f), 
pe care ca element într-adevăr depresiv (/a-re 
SOL) o putem rezolva descendent (ex. 5 g) pe 
acordul tonicii transmutat insá, functional, in Di 
SD; căreia îi putem suprima generatorul (a; 
ex. 5 h) şi chiar 3-ta inversă (fa; ex. 5 i) şi me- 
reu, nu ne înşele aparența, cu fundamentala re, 
cvinta inversă: (/a-fa-) RE-si-sol ; 
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In ce priveşte SR, d'Indy, Riemann, Rameau 
au greşit numind-o septimă inversă (la-Ja-re-SI), 
prin analogie cu 7-ma de D din starea majoră, 
care ar fi o septimă directă (soL-si-re-FA) cînd în 
realitate SR e un element direct (/a-mi SI), prin 
analogie cu 7-a de D din starea majoră, care e 
un element invers (sol-do-FA). S-ar putea da o 


explicaţie ipotetică. Fa din acordul de 7-ă de D 
din starea majoră ar putea fi un ecou superior ai 
unui armonic 9 inferior 

(sol sol — do — sol — mi bem. — do—la — sol — fa); 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 
iar si din acordul zis de 7-mă inversă (la-fa-re- 
SI), un ecou inferior al unui armonic 9 superior 
( la — la — mi — la — do diez — mi — sol — la — SI ) 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 
pînă la o eventuală infirmare. 

Cu încă un element depresiv următor substi- 
tuit elementului simplu corespunzător întîlnim, 
transpus pe tonul Do, anticul mod dorian : 

re bem.-la bem.-mi-bem.-si bem-fa-Do-sol, cu 4 
excese de sensibilitate depresivă față de omoni- 
mul lidian Do şi în depresiune, şi deci în dezechi- 
libru, cu un exces de sensibilitate faţă de omoni- 
mul în hipodorian. Această caracteristică modală 
(re bemol) e foarte uşor armonizabilă, în funcție 
Di, producind deci o cadență in perfect echilibru : 


$ 0 pi T SL m 
hy EL M L 
Ww 


d) 00 T 
x be 

XE 

-~ e R S 

In a), sá nu cádem victime aparentei, crezind 
cá fundamentala (F) ar fi re bemol, care-i un 
element sensibil si deci instabil. Efectul, func- 
tiunea, constitutia, sint perfect asemánátoare ca- 
zului sextei napolitane (SN). 

Armonia doricá se explicá prin faptul cá fiind 
in depresiune si in stare minorá, e in acelasi 
timp în sensul D; pe cînd armonia hipofrigiană, 
tot în depresiune, însă în stare majoră, e în sen- 
sul SD, dezechilibrator deci şi nu creator, ori 
restaurator de echilibru, ca cea dintii. De aici şi 
extrema dificultate de a armoniza caracterul hipo- 
frigian fără pericolul dezechilibrului şi dezagre- 
gării. În acest caz trebuie evitată armonizarea 
normală, periculoasă, preferindu-i-se una excep- 
tionalá, ca în Ex. 6 b, de pildă, ori c. In b avem 
o cit de slabă indicatie a falsei concepţii despre 
7+, care nu-i de fapt decît sensibila Si (sensibila 
inversă) a Ns (neutrului 2) din adevăratul sis- 
tem, funcţional, de construire a acordului, din 
5-tà în 5-tá : 


si bem. —fa —Do sol —re -la -mi 


Sia 5D T D M M ST 


Dacă acordul do invers (do-la bem.-fa), adică 
fa minor (fa-la bem-do) este în funcție D (in- 
versă) într-un Do minor, de pildă, e clar că ace- 
laşi acord este în funcție DD (tot inversă, desi- 
gur) în Sol minor (Ex. 6 d’), înlănţuibil şi 
nemijlocit cu acordul T. Acest caz, propria-i con- 
sideratie armonică-tonală, nu trebuie confundat 
cu cazul similar doric, in acceptie modală deci. 
E o distincţie greu de sezisat şi de realizat şi nu 
mai puţin necesară totuşi, pentru progresul men- 
talitátii şi sensibilităţii muzicale. 
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În sfîrşit, cel mai greu de armonizat dintre 
toate modurile pe care atît de eronat le credeau 
Grecii simple, este anticul mixolidian (mereu în 
transpune pe tonul Do) ; 
| sai bemol-re bemol-la bemol-mi bemol-si bemol- 
fa-Do 
cu 5 excese de sensibilitate depresivă faţă de 
omonimul lidian şi cu 2 numai faţă de omonimul 
hipodorian. Faţă de acesta din urmă, este afec- 
tată însăşi cvinta superioară, SDi si 5-ta acor- 
dului de T. Putem în bună măsură salvgarda sta- 
bilitatea tonică, atacată prin relația micşorată 
F-5 —, intrebuintind într-o formă cit mai intensă 
metoda dublării elementului (T) care trebuie 
afirmat şi stabilit (Ex. 7 a). 

Ca o plăcută — creadă-se — diversiune, ar fi 
de propus următorul 

Exercitiu (I). — Să se caute dacă şi de ce, în 
comparație cu Ex. 6 d, dispoziția primului acord 
din Ex. 7 b îi imprimă un caracter cît de puţin 
deosebitor modal. 


Dificultăţile de armonizare modală cresc dar 
în proporția inmultirii caracteristicelor modale. 
Aceste dificultăţi trebuiesc învinse iar nu tru- 
cate. O oportună şi nu prea excesiv de continuă 
pedală de T (inferioară, mediană, superioară) 
poate adeseori să ne fie de mare folos; cu abuz 
însă, ea ne poate îndrepta spiritul către un mod 
— şi o manieră — de armonizare din ce în ce 
mai aproape de stilul orchestral; şi nimic nu 
poate fi mai degradator şi deplorabil decît a face 
orchestră în scriitura pentru cor. 

Mă exprim cu atit mai din convingere cu cît 
eu însumi — o dată în viața mea, de altmintre- 
lea — am făcut reprobabila experiență armoni- 
zînd... pentru cor un cîntec propriu, în stil popu- 
lar, în felul acesta : 


8 clin molto vivace 
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Armura este modală. Do becar (nemarcat Ia 
armură) este caracteristica hipofrigiană ; sol 
diez, hipolidiană ; mi diez, armonică (de T). 
Modul, armonic — hipolidian — hipofrigian, e 
de două ori in exces de sensibilitate expansivă 
contrabalansat de un exces de sensibilitate de- 
presivă.. Pentru orice intrebuintare modalá e ne- 
voie de o cit de slabá mácar justificare psiholo- 
gicá. In cazul de fatá, cele douá caracteristice 
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expansive ar corespunde cu două... bucurii : una, 
a celui aflat în perspectiva unei bune afaceri 
cumpărînd nevasta unui nenorocit, și cealaltă, 
a acestuia din urmă, chiar, în perspectiva de a 
se descotorosi de o nevastă cicălitoare ; iar ca- 
racteristica depresivă ar corespunde cu chinul 
nevestei în perspectiva de a-şi părăsi copiii fără 
nimenea care să-i îngrijească atît de „frumuşăl“ 
cum îi îngrijește ea. Cu schimbarea de ton in 
sol, modul rămîne acelaşi. E o tonulatie cu efect 
acustic, raportul tonal fiind coplesit de complexa 
acuitate a caracterului modal în curs. Întreaga 
piesă e exclusiv modală. Cine-şi aduce aminte 
de „Ingerul a strigat“ din Liturghia psaltică a 
lui D. G. Kiriac, nu poate să nu observe că mo- 
dul hipolidian al melodiei corespunde bine cu 
înțelesul general, expansiv, al textului dar şi că 
acea caracteristică hipofrigiană introdusă, nu se 
ştie de unde, în cor, contrazice prin depresivita- 
tea ei sensul melodic şi literar și nu are nici 
măcar scuza unui corector de ordin tehnic. Teh- 
niceşte, din contra, caracteristica hipolidianá 
poate servi de corector efectului depresiv vătă- 
mător al caracteristicii hipofrigiene şi poate fi 
introdusă cu acest scop numai dacă, bineînţeles, 
nu introduce, măcar, o notă discordantă, din 
punct de vedere al intelesului psihologic, general 
ori special. Este uşor de recunoscut în acea „Pe 
hudiţa armenească“ de mai sus, că, în afară de 
aproximativa justificare, din punct de vedere 
psihologic, a caracteristicilor modale întrebuin- 
fate, tratarea generală nu este dramatică, adică 
în strict raport cu toate particularitátile, de orice 
gen, ale textului, ci simfonică, adică în nesocoti- 
rea unui asemenea raport. Acest defect este or- 
ganic în întreaga muzică populară romineascá. 

În paranteze, modurile mixte nu se pot obţine 
decît prin împrumuturi de caracteristice depre- 
sive în modurile expansive si de caracteristice 
expansive în modurile depresive ; dar aceste îm- 
prumuturi, natural, pot merge şi pînă la acelea 
de caracteristice proprii modurilor de stare mi- 
noră (cum e, de pildă, caracteristica doriană) în 
orice mod de stare majoră şi vice-versa (ca acela 
al unei caracteristici hipolidiene în orice mod de 
stare minoră) şi încă mai departe şi mai de- 
parte... treptat, pînă ce s-ajungem la moduri 


supraabundente, de o constituire uluitoare: 
(mod tridecatonicY 


Ip a Na Na 341-24 9—49—— 
IPL IATA II 


Angajati fie si numai cu gîndul pe o cale atit 
de depărtată, am putea fi îndreptăţiţi să risipim 
două vorbe şi despre modurile deficiente. Penta- 
tonicul, in sine, nu merită nici o atenţie. I-am pu- 
tea găsi condamnarea fie şi numai în absenţa 
sensibilelor (Ex. 10 a). Iar hexatonicul, prezen- 
tat maliţios ce-i drept, în forma lui cea mai com- 
plexă (Ex. 10 b), nu s-ar tine în echilibru decît 


în felul 


un hexaton (în decaton temperat) 


forma unui 


unor (șasă) oameni beti care nu se prábusesc 
la pămînt decît numai pentru că dau să cadă 
unul într-altul. Iar într-o tratare mai elaborată, 
fiecare element al său putînd cu lesniciune ver- 
tiginoasá dobindi funcţie tonică (ori fundamen- 
talá), el poate produce impresia mentalo-senti- 
mentală la fel cu aceea pe care o poate avea un 
om beat cînd universul întreg, cu toate ale lui, 
i se invirteste pe dinaintea ochilor. Dar a trata 
mai deplin toate chestiunile marginale ce ni se 
pot ivi în mers, înseamnă nu a depăşi cadrul ar- 
ticolului, ci a grámádi volume peste volume în- 
láuntrul unui volum... 

Cele 7 moduri (sau 8, dacă am fi menţionat si 
hipomixolidianul) gresit toate crezute simple de 
către Grecii vechi, cînd numai unul singur (lidia- 
nul, la care am putea adăuga pe relativ simplul 
hipodorian) merită acest calificativ, au fost tre- 
cute mai sus în revistă în ordine omonimă, în 
timp ce vechii Greci nu puteau să le cunoască de- 
cit în ordinea relativă a lor. 

Pe aceste moduri așa-zise simple ei grefau 
„sistemul“ lor de un număr nedeterminat de mo- 
duri „cromatice“ şi „enarmonice“, constituind o 
teorie modală nestiintificá. Imprejurári fericite 
ne-au dat astăzi — după două milenii de „cu- 
mul“ substantial si spiritual — posibilitatea de 
a construi sistemul modal în infinita-i perspec- 
livá omonimicá, pe orice treaptă a scării noastre 
de 12 semitonuri temperate, ori a scării de 24 
sferturi de ton, ori a unei viitoare scări de 53 de 
come... cu această satisfăcătoare consecință a 
constatării că orice mod, oricare i-ar fi constitu- 
tia, are atitea moduri relative din cite elemente 
e constituit, — nici mai multe, nici mai puţine. 
Încă o dată, mai mult nu se poate într-adevăr 
spune aici. 

Deşi în afară de subiect, e necesar următorul 
tablou de cele mai importante moduri aflate în 
cîntarea populară romíneascá sau posibile în 
spiritul ei : 

11 Ness 


> nr fr E == 
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2. hipolidian ; 3. armonic-hipolidian ; 4. ar- 
—6-ta mărită ; 5. ' 5-ta mărită ; 
7. hipotrigian ; 8. £rigian; 9. 
mixolidian ; 12.  noomixoli- 
armonie — hipo- 


A. 1. lidian : 
monic  — Mhipolidian 
6. armonie 5-ta mărită; 
hipodorian ; 10. dorian; M. 
dian; 13. hipolidian —  hipolrigian; 14. 


lidian —  hipofrigian; 15. dorian —  hipolidian — hipo- 
dorian; 16. dorian — (major) —  hipolidian — armonic; 
17. dorian — armonic —  hipolidian — armonic (octo- 
tonic ; 18. dorian — armonie —  hipolidian — armonic 
(ta bemol si) — 6-ta mărită (eneatonic). 

Exercitiu (II). — Să se construiască modurile 


„de mai sus pe fiecare din celelalte 11 elemente 


ale scării noastre sonore. 

Exercitiul (III). — Tuturor modurilor de mai 
sus să li se găsească, denumindu-le, relativele. 

Foarte puţine — şi-n tot atît de puține ori — 
se găsesc în cîntarea noastră populară integrări 
modale. Noi nu avem moduri, putere — am zice. 
Avem caracteristice modale. Acestea apar, dis- 
par, sînt înlocuite cu altele, reapar, într-o neîn- 


'grádità şi prea fericită libertate. Adesea, o carac- 


teristică modală apare abia la sfîrşitul cintecului 
si numai aici armonizarea trebuie tratată modal, 
în tot restul lui ea trebuind să fie lăsată în ca- 
racteru-i firesc, diatonico-tonal, fără nici o in- 
terventie modalá, armonică de împrumut, ori 
tonulatorie. cum ráu a fácut autorul in exemplul 
următor (12) 


2 Rar D E 


(D. Cuclin: Bade... 
dia şi textul, în „Izvoraşul“ 


op. 177 nr. 4, 2 dec. 1940; melo- 
pe iulie-august 1940). 


lucru ce-i foarte admisibil, totuşi, într-o „vari- 
antă“ ori ,variatiune*. Să se observe că piesa e 
în Si bemol major, afară de ultima măsură care 
e [a relativul minor, sol. Cazul e extrem de frec- 
vent, ceea ce a determinat pe mai toti folcloristii 
nostri mai de seamá sá decreteze cá melodia 
noastrá populará e bitonalá si bimodalá. Eroare. 
Tonalitatea sol minor de la sfîrşit nu are carac- 
ter definitiv. Nu e in funcţia tonică. E tonalitate, 
de stare minoră, în funcție de treapta a VI-a 
(asa-zicind) a tonalitátii Si bemol major, tona- 
litate generală, unică. Ea e atrasă de tona- 
litatea principală Si bemol major, e deci o domi- 
nantă a acesteia. Poporul simte lucrul acesta. 
De aici şi pornirea lui de a relua cîntarea de la 
început un număr indefinit de ori, la infinit. In 
aceste împrejurări e vorba de cîntarea unei in- 
terminabile nostalgii. 

Unii armonizatori, neobservînd principiul mo- 
dal, dau unei trepte a doua finale interpretarea 
armonică de 5-tá a D-tei, cînd mai firesc ar fi să 
fie considerată fundamentală : 
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Mi lidian 
13 - 


(D. Cuclin: Crisule, Murâşule, op. 174, nr. 1; melodia 
şi textul, in „Izvoraşul” din mai 1940; anmonizarea, din 
50 noiembrie același an) 


şi uneori chiar 5-tă în acord minor, generator 

invers (Gi), 
14 Solo 

Largo (în Mi hipofrigian ) 


Boiu SR 


DT | e Da 


ES 


(D. Cuclin : Jelui-m-as, op. 179 nr. 4, ecembrie 1940 ; 
melodia si textul, în ,Izvorasul" din tebr...je 1940). 


In penultima măsură a Ex. 73 se 'poate intro- 
duce caracteristica hipofrigianá (re becar) desi 
nu se mai găseşte si nici nu se face presimtitá, 
măcar, în restul cíntecului; prezența ei, îndul- 
citoare numai doar, nu se datoreste unei exigente 
expresive de ordin dramatic, ci numai de ordin 
tehnic şi estetic general şi aparţine deci genului 
simfonic, după obiceiul, cum am mai văzut, în 
concepția cîntării la poporul nostru; acesta, dealt- 
mintrelea, nu rareori îşi permite asemenea fe- 
nomene sensibile datorite unei „atractivităţi“ fie 
expansive, fie, ca în cazul nostru, depresive. În 
tot cazul, consideraţii estetice generale preva- 
lează asupra celor particulare, de unde se poate 
deduce, principial, inferioritatea genului progra- 
matic (descriptiv, onomatopeic), afară, bineinte- 
les, de cazurile cînd expresii de acest din urmă 
gen se încadrează în plastica liniei estetice de 
înaltă semnificaţie. 
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În Ex. 14 (más. 4) avem la tenor un fa diez, 
SW, un foarte necesar (chiar dacá si nu de o 
perfectá eficacitate) — corector tonal. 

Cînd în cîntecul însuşi există o intenţie tonula- 
torie, ca în exemplul următor (15), cadenta tre- 
buie să respecte principiul modal (ultimul ele- 
ment în funcție T si F), nu ca în măsura 3-a a 
acestui exemplu, principiu respectat însă în mă- 
sura 6a, care ar putea fi o repetiție nepermisá a 
măsurii a 3a, dacă n-ar fi deosebirea funcţională 
dintre ele, aceasta din urmă fiind în funcţie D 
şi cealaltă, în funcţie (oricît de momentană) T. 
Ultima perioadă, in sol minor, efectuează într- 
adevăr o tonulatie cu caracter definitiv (sau 
aproape), puternic afirmatà de caracteristica do- 
riană (la bem.) mai întîi si apoi si de SR (/a be- 
car); asa că putem admite că ne găsim într-un 
caz bitonal-bimodal : 
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D. Cuclin: Râu mă doare, op. 173 nr. 2, 29 noiembrie 
1940; melodia si textul, în ,lzvorasul' din iunie 1940. 


Elementul si becar din prima măsură nu-i nici 
modal, nici armonic, nici tonal (în sens de tonu- 
latoriu), el e numai diatonic, adică melodic, pur 
și simplu o broderie. 

Elementul si becar din penultima măsură de 
la bas nu-i modal, nu-i diatonic ; ca făcînd parte 


— admitind — din acord, el e armonic; si ca 
tinzind să tonomoduleze — la re minor — e 
tonal. 


Cind melodia se preteazá la o tratare contra- 


punctisticá, tratarea trebuie să fie naturală, nu 
ca în mediocrul exemplu : 


16 


— 
an 
7-8 

EI 


D. Cuclin: La luncă, op. 174 nr. 5, 30 noiembrie 1940; 
melodia si textul, in ,izvorasul" din mai 1940. 


Elementul /a diez din másura a 6-a are un 
caracter modal atit de puţin afirmat încît nu 
poate impune o tratare mai întinsă. 

În exemplul următor (17), melodia impune o 
excepţional de dramatică luptă între tonalitátile 
do minor şi Si bemol major, rezolvată în sol 
minor. Ea ar putea suporta si elucubratiuni, de- 
sigur, dar, după cum am mai văzut, rezervabile 
de preferință în „variante“ ori „variațiuni“, a- 
dică după ce autorul va fi făcut proba, într-o ver- 
siune necesară, că ştie ce face. 


Doină, melodie integral diatonică. 


D. Cuclin : 
cembrie 1940 ; melodia si textul, in ,Izvorasul" din octom- 
brie 1940. 


Cine m-o dat dorului, op. 191 nr. 2, 10 de- 


Elementul mi becar din măsura 9-a a Ex. 18 a 
derutat pe notatorul cíntecului, care a pus la 
cheie armura modală hipofrigiană cînd acel mi 
becar e tonal, impunînd o uşoară inflexiune la SD 
într-un întreg în Fa diez lidian. Ultimele cinci 
măsuri sînt în sol diez minor, puternic afirmat de 
caracteristica doriană (la becar). Încă un caz 
deci de bitonomodalitate (ierte-ni-se barbaris- 
mul !) 


D. Cuclin : I-auzi valea, op. 183 nr. 5, 5 decembrie 1940. 
melodia şi textul, in ,Izvoragul" din ianuarie 1937. 


Intr-una din cele mai extraordinare inspiratii 
şi construcţii melodice si tonale ce s-au mani- 
festat vreodată, observăm iarăşi deruta notato- 
rului, trădată în însemnarea armurii cheii, unde 
lipseşte un bemol (Ex. 19). Piesa, în prima ei 
jumătate, este în do hipodorian, cu inflexiune la 
Si bemol lidian ; şi numai a doua ei jumătate 
este în sol minor, cerînd desfiinţarea celui de-al 
3-lea bemol la cheie. O vinovată scăpare din ve- 
dere însă, a autorului, a produs, la prima volta 
a acestei de a doua jumătăţi a melodiei dezagre- 
garea modului mixolidian (inconștient cauzată, 
poate, de substituirea elementului dorian, /a be- 
mol prin cel hipodorian, la becar) în tonalitátile 
componente: si bemol şi sol minor, 2-da volta 
reinstituind caracteristica doriană (la bemol) : 


19. 


D. Cuclin: Pitulice, op. 184 nr. 2, 6 decembrie 1940; 
melodia si textul, in ,Izvorasul" din februarie 1937. 


Printr-un capriciu al autorului, în secţiunile 
a si b ale melodiei următoare (Ex. 20) se ope- 
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rează, în realizare, o deturnare modală. Sectin. 
nea a e într-o modalitate nesigură: mi mixoli- 
dian ? (fără caracteristica doriană) ; sol minor 
melodic ? mod care se confirmă în secțiunea b. 
Ambele secţiuni însă, a şi b sînt realizate în do 
hipolidian-hipofrigian, atmosferă care dispare în 
secţiunea c în favoarea lui sol melodic care, prin- 
tr-o — propriu-zicînd — modulație, face loc, în 
secțiunea d, modului frigian, pe acelaşi ton, ur- 
mat, în secţiunea finală e de o tonomodulatie în 
mi dorian : 
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184 nr. 5, 


6 decembrie 1940; 
melodia si textul, ín ,Izvorasul' din februarie 1937. ` 


D. Cuclin: Ilinca, op. 


Extraordinara bogăţie diatonicá, modală, to- 
nală şi chiar armonică. (prin sugerare) şi con- 
structivă, nu putea fi bănuită de antichitatea 
greacă. E un miracol şi una din cele mai minu- 
nate revoluţii ale spiritului uman, înfăptuite la 
noi. 

Exemplele de mai sus sînt extrase dintr-un mic 
op. de abia 101 cîntece populare, în fiecare din 
ele putindu-se descoperi un amănunt mai mult 
sau mai puţin surprinzător. Împrejurările m-au 
împiedicat să dau acestei încercări vasta propor- 
lie pe care ar fi meritat-o. 

In general — si cu precautiunile cuvenite — 
o melodie chiar susținut modală, poate fi acom- 
paniată cu acorduri, oricît de stranii, alcătuite 
din elementele ei modale. Aceasta, într-adevăr, 
ne poate duce departe, uluitor de departe, cum 
mi se spune că s-a făcut, în elaborarea operei 
mele „Soria“ (1910—1911). Dar pînă aci, tratate 
de armonie au apucat să explice unele elemente 
armonice mai frapante ale stilului... modern, pe 
baza principiului modal. E o eroare. Orice ele- 
ment al unui sistem trebuie explicat prin legile 
acelui sistem însuşi. Dar luminilor unei adevă- 
rate armonii contemporane le datorăm posibilita- 
tea de a armoniza cazuri modale oricît de a- 
gresive, cu armonii formate din elemente sim- 
ple. Îmi cer iertare dacă dau mai jos un exemplu 
de acest fel, în forma unei reduceri a unei for- 
mule din Simfonia mea a III (Ex. 21). 
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În a) avem armonia cu elementele prime ale 
acordului de 7+, în timp ce la melodie avem ele- 
mente modale destul de agresive: b) neomixo- 
lidian si c) dorian. 

Multi au pretins sá indice in Bach justificarea 
uzului abuzurilor lor politonomodale. Amágire. 
S-ar putea găsi în cutare loc din , Wohltemperier- 
tes clavir“ un S. în la minor armonic, de pildă, 
simultan cu un A. în Mi lidian-hipodorian și cu 
un T. in Do lidian — 5-ta mărită. Rezultatul? 
Tritonomodal ? Himeră! Asemenea operaţii nu 
sînt valabile decît numai în efectiv. 

Ca o curiozitate, transcriu din micul meu ,,Tra- 
tat elementar de muzică“, pag. 65, un exemplu 
bitonal (Ex. 22) şi unul bimodal (Ex. 23): 


Si major 


La minor-hipolidian-frigian 

Cred că concluzia importantă de tras din toate 
cele de mai sus e că muzica nu poate îi privită 
ca un „joc“ de sunete mai mult sau mai puţin 
genial, ci ca aceea ce este, adică un imperiu func- 
tional — de viață — infinit de vast si de complex, 
labirintic, prin care nu se poate umbla decît cu 
firul Ariadnei, ce-i conştiinţa. 


Rectificare 


În articolul Introducere în sistemul „sfert de ton“ de 
Dimitrie Cuclin, apărut în nr. 2/1957 al revistei s-au stre- 
curat — din vina redacţiei — greșeli pentru care facem 
rectificările următoare : 

— la pagina 8, coloana Il-a, rîndul 25: ín loc de „şi 
pe cel“ se va citi: $i nu pe cel; 

— la pagina 8, coloana Il-a, rîndul 43: în loc de 
„negăm că includerea“ se va citi: negám. cu includerea ; 

— la pagina 8, coloana Il-a, rîndul 60: în loc de 
„perfectă si anomalică“ se va citi: perfectă ori anomalică; 

— la pagina 10, coloana II-a, rîndul 29: în loc de 
„cvinte“ se va citi cuvinte. 


ÎN AJUTORUL IUBITORILOR DE MUZICĂ 


Ginduri 
despre lied 


de C. Stroescu 


laureat al Premiului de Stat 


C ste liedul un gen muzical propriu, sau doar 
cîntul însuşi cu formele sale multiple cum sînt 
multiple şi stările sufletului, zăgăzuite numai 
prin vers și melodie ? 

Acest cîntec îi stă artistului aproape, ca orică- 
rui alt om. El cîntă „cum cîntă pasărea ce locu- 
iește pe ram“ (wie der Vogel singt der in den 
Zweigen wohnet) pentru plácerea, pentru dure- 
rea sau bucuria momentaná si intimá, pentru a 
fixa sau pentru a uita clipa. Náscut anonim satu, 
dacá nu, devenit anonim prin colaborarea miilor 
de cintáreti ce și-l apropie, cîntul este plasma 
vie din care izvorásc uneori direct, alteori prin 
foarte complicate transformári, marile creatii 
muzicale, si în primul rînd liedul. 

Este liedul doar simplă melodie care întovără- 
seste versul creat o dată cu ea, ca în formele de 
început ale romanței franceze din secolul al 
XVIII-lea sau în masiva producţie a cîntecelor 
de copii, care constituie un patrimoniu muzical, 
uitat adesea şi de istorici şi de muzicieni sau tre- 
cut cu vederea ? 

Este, în sfîrşit, liedul un simplu joc plăcut şi 
ușurel, după modelul acelui fermecător „vraja 
dragostei line doar o clipă...“ (Plaisir d'amour 
ne dure qu'un moment...) de la sfîrșitul veacului al 
XVIII-lea, cînd romanţa îşi capătă o demnitate 
şi o adevărată funcţiune socială, iar marile ge- 
nuri ale muzicii încep să cîştige favoarea pu- 
blică ? Sau este ca substanţă muzicală şi va- 
loare arhitecturală, una dintre formele impor- 
tante ale muzicii, prima etapă în scara evolutivă 
a formelor muzicii ? 


Pentru a înţelege ființa muzicală a liedului si 
consistenţa sa ca gen separat, putem urmări 
două căi: cea istorică, în care am putea cerceta 
etapele succesive ale cîntului pinà ce el se con- 
centreazá, se rafineazá in Lied sau cea de-a doua 
cale, care consistá in a aborda direct reprezen- 
tantii cei mai caracteristici ai genului, de la Schu- 
bert la Schumann, la Musorgski, la Gabriel 
Fauré si la marii melodisti ai scolii franceze con- 
temporane. 

Privindu-l astfel, nu vom desprinde liedul de 
momentele caracteristice in care a înflorit, de 
momentele care l-au favorizat mai deosebit. 

Forma de culturá a momentului cerea poeziei 


Tenorul Constantin Stroescu, laureat al Premiului 
de Stat, care a aflat vestea primirii înaltei distincţii 
în ziua cînd împlinea 72 de ani 


o putere de expresie, o forță de pătrundere, o 
multiplicitate de forme, care să prindă şi să în- 
văluiască fiinţa întreagă a omului aşa cum numai 
cu muzica împreună se putea realiza. 

Liedul putea da poeziei acea bogăţie de emoție 
care o face cu adevărat accesibilă, care o face 
capabilă să trezească o lume de stări sufleteşti 
colorînd si îmbogăţind astfel viaţa. 

Dar, pentru tălmăcirea muzicală a unei poezii 
care nu poate fi decît a unui mare poet, compo- 
zitorul trebuie să folosească toate resursele in- 
spiratiei sale muzicale şi toate mijloacele teh- 
nice, toată inventivitatea. 

Aceasta este singura formă prin care se poate 
uni ideea, imaginea, ritmul poetic cu melodia pă- 
trunzătoare, insidioasă, a unui cînt care adaugă 
bogăţia expresivă a vocii omeneşti, în atmosfera 
armonică creată de piano, necesară dezvoltării 
temelor poetice şi melodice. 

De aceea sînt patru factorii care concură la 
realizarea unui lied: poetul, compozitorul, cîn- 
táretul, acompaniatorul. Nu există rol secundar 
în această colaborare care uneşte la distanţă de 
ani, în aceeaşi unitate mereu creatoare, mereu 
proaspătă, gîndiri si simtiri ce ar putea să apară, 
la o primă si superficială vedere, disparate. 
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Versul lui Goethe, muzica lui Schubert, cîntul 
Elisabetei Schumann, pianul lui Edwin Fischer. 

Poetul şi compozitorul sînt adesea, de mult 
absenţi, vii şi cu atit mai proaspeți, mereu ac- 
tuali sint cintáretul si umbra sa — de atitea ori 
maestrul sáu — de la pian. Lor le revine res- 
ponsabilitatea de a face din cuvinte si sunete 
peste care s-au asternut anii, un lucru viu, ac- 
tual si etern valabil. 

Nu orice poezie si nu orice muzică închide în 
ea aceste tezaure ascunse, care le dau valoarea 
umană, universală şi nepieritoare. Liedul s-a a- 
firmat într-o epocă de mare avînt al culturii. 

Vom înţelege aceasta citind doar datele scurtei 
vieți a celui mai strălucit dintre creatorii liedu- 
lui: Franz Schubert. Prodigioasă epocă de exal- 
tare, de efervescenţă a popoarelor si a omului 
singur, a personalitátii ca atare. Epoca atitor gi- 
ganti creatori de mari valori spirituale, sau in- 
terpretatori ai názuintelor omenesti. Epocá mereu 
actuală, epocă ce trăieşte mereu, vie prin operele 
sale, prin deznádejdile, prin exaltárile, prin spe- 
rantele sale: „Oh! tată, tată, nu auzi..? (Oh 
Vater, mein Vater, hórst du nicht ? striga Schu- 
bert intr-unul din cele mai expresive lieduri ale 
sale, redind prin el, impresia puternicá a omului 
in fata lumii imense !). 

Să trecem acum în Franţa sfíirsitului secolului 
al XIX-lea şi chiar a începutului celui prezent. 
Plinătatea vieţii lui Fauré este contemporană im- 
presionismului francez, formă nouă, caracteris- 
tică a unei culturi, a unei concepții de viață, cu 
orizont larg, eliberată de multe din regulile tra- 
ditionale, emancipatá definitiv de vechi idei în 
artă, în poezie, în viața socială, în politică. Im- 
presionismul era universalist şi social şi în ace- 
easi vreme individualist şi rafinat. „Vasele mari, 
de-a lungul cheiului, legănate în tăcere de val !“ 
(Le long du quai les grands vaisseaux que la 
houle incline en silences !). 

Viziunea modernă a vieţii active a cheiului, cu 
rezonantele sale universale si sociale, dar în 
aceeaşi vreme poezie, muzică limpede, binefăcă- 
toare, luminoasă. 

Este epoca celei mai viguroase contopiri a poe- 
ziei cu muzica realistă prin lied. Baudelaire si 
Duparc ! Care din amindoi este adevăratul crea- 
tor al atitor fermecătoare lieduri, cu versul unuia 
si melodia celuilalt, cînd armonia lor este de ne- 
despărțit? Ce tensiune artistică mai desávírsità 
ca aceea în care reculegere, dorință si pasiune 
interioară sînt exprimate de cîntec, prin cîteva 
tonice si dominante, la versul celebru: „Acolo 
toate-s dominate de ordine şi frumuseţe !...“ (La, 
tout n'est qu'ordre et beauté). 

Dar pînă s-a ajuns aici, liedul a încercat expe- 
rienta plină de noutate şi de putere a lui Mu- 
sorgski si a celorlalţi compozitori ruşi ai acelei 
răscolitoare perioade în care arta muzicală rusă 
s-a desprins din bogățiile folclorului muzical si 
poetic, îngrămădite de veacuri. 

Bărbatul, femeia, copilul rus îşi retrăiesc în 
liedul musorgskian toate micile drame care alcá- 
tuiesc viața. 

Prelucrarea muzicală musorgskianá nu urmă- 
reşte numai înţelesul poetic sau versul în între- 
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gul său, ci fiece cuvînt este la el obiect de pre- 
ocupare folcloristică, poetică şi muzicală în ace- 
eaşi vreme. Înmlădierile versului, accentele, sînt 
urmărite ca detaliile unor danteluri de bijuterie, 
fără ca sensul şi unitatea întregului să sufere. 
Omul retrăieşte în atmosfera creată de liedul lui 
Musorgski emoţiile sentimentale, ideile cele mai 
autentice ale mediului sáu familial si social. 
Mijloacele muzicale sînt surprinzător de origi- 
nale, cu toată adînca pătrundere în folclor sau 
tocmai pentru aceasta. 

Pentru acest compozitor, liedul este un mijloc 
de expresie atit de bogat si de natural, că-l fo- 
loseşte tot aşa de bine în subiectele dedicate co- 
piilor — în „Mamă ce tare era cuşca, s-a lovit 
la deget sărmanul“ — pînă la virulenfa satirei 
sociale. 

Elementele armonice îndrăznețe şi noi, evitind 
voit şi cu succes inlániuirile previzibile, dau lie- 
dului lui Musorgski valoarea unui document în 
evoluţia genurilor muzicale, un impuls pentru 
transformarea care urma să se desávirseascá pe 
căile proprii la alte națiuni. 

În mijlocul furtunii politice din jurul anului 
1848, liedul german se ridicase la culmile înalte 
la care l-a dus Schumann. 

Adinc, sensibil, rafinat, el adinceste poezia, 
în vreme ce vocea, mai liberă, dă un cînt mai 
puţin clasic, mai nuanţat şi mai onomatopeic, 
dacă se poate întrebuința această expresie pen- 
tru pasajul stărilor sufleteşti: „Reculegere“. 

Inspirat din muzica populară şi din poezia ei, 
poet şi muzician, Schumann cîntă cele mai no- 
bile sentimente, avînturi pline de pasiune, dra- 
mele sale adinci, extazul contemplării. 

Ce departe sîntem de la epoca „Riset și plins 
la fiece oră“... (Lachen und weinen zu jeglicher 
Stunde) a lui Schubert, dacă ne gîndim la pro- 
funzimea şi gravitatea liedului: „Acum mi-ai 
făcut durerea cea mai mare“ (Nun hast du mir 
den ersten Schmerz getan). 

Cu ce măiestrie lasă vocea — după ce dezvoltă 
o temă — pianului grija de a termina. 

Datorită lui Schumann, liedul german a con- 
tinuat să fie principalul mijloc de exploatare a 
unor stări sufleteşti complexe. 

În lied, succesorul lui Schumann este Johan- 
nes Brahms. Delicat şi profund ca în Serenada 
lui Goethe: „De ce sufletele delicate se chinuie 
mereu si satisfacţiile lor sint numai presimţite“ 
(Warum zărtliche Seelen immer sich quälen und 
ihre Vergnügungen immer nur ahnen), el dá o 
deosebită forță elementelor armonice în care me- 
lodia se înscrie ca un simplu fir conducător. 

Viaţa scurtă si dramatică a lui Hugo Wolf cu 
variata sa creaţie de lieduri, in care interpreta- 
rea depăşeşte poezia pînă la identificarea cu 
poeţii înşişi, se înscrie în lirica muzicală ger- 
mană pe linia care duce de la Brahms la Richard 
Strauss. Ultimul mare compozitor german pînă 
în preajma epocii noastre n-a uitat, în mijlocul 
atitor originale si mari construcții muzicale, de 
continuitatea sufletului său si al celorlalţi. Pen- 
tru el „Igi cînt cîntece dulci“ (Leise Lieder sing 
ich dir...) este nu numai un titlu de lied ci un 
program. 


Impresionismul francez dă liedului o nouă 
structură, modificind adînc forma sa originală 
specific germană, dominată de marile tradiţii ale 
coralului şi ale cantatei. Francezii urmăresc 
efecte armonice, menite să dea culoare şi inten- 
sitate expresiilor melodice, folosesc disonanta 
care rezolvă în mod surprinzător unele situații, 
inventează modulatii noi, îndrăzneţe. 

Versul capătă prin această muzică o nouă va- 
loare. S-ar putea spune că liedul francez impre- 
sionist este o artă nouă, o sinteză între poezie 
şi melodie, susținută de acompaniamentul pia- 
nului, expresia rezonanfelor cuprinzătoare, a nu- 
anfelor fine si colorate, asemeni jocului de cu- 
vinte: „Păduri care vibrează, cer instelat! iu- 
bitul meu este plecat“ (Bois frissonants, ciel 
étoilé! mon bien aimé s'en est allé (Chausson) 
sau — cum aflăm la strálucitorul si genialul De- 
bussy — a melodiei abia perceptibilá, dar cu 
nimic micsoratá putere de pătrundere și de emo- 
tie: „lată aici fructe, flori si ramuri“ (Voici des 
iruits, des fleurs et des branches), ca o revenire 
la o artă profaná în mijlocul acelei puritáti rafi- 
nate şi reculese de muzică şi poezie. 

Si George Enescu aparţine prin liedurile sale 
pe versuri de Clément Marot, acestei epoci si 
acestei şcoli. Emotionant si adînc, dar tînăr si 
gata să suridá, fidel poeziei dar şi lui însuși, dá- 


ruind acompaniatorului putinţa să-și dea măsura 
artistică, înlesnind cintáretului cea mai variată 
gamă de emoție, pe unda unei melodii simple si 
variate. 

La distanță de ani, Alfred Alessandrescu de- 
licat şi adînc, sensibil chemărilor aceleiaşi mari 
poezii a începutului de secol, se înscrie cu lie- 
durile sale pe linia maestrului iubit. 

Fondul sufletesc specific romînesc, pînă la rafi- 
nare, atitudinea artistică precumpănitor contem- 
plativă cu proaspete origini în poezia şi în mu- 
zica noastră populară, aveau să-şi capete expre- 
sia în forma originală pe care Mihail Jora a dat-o 
liedurilor sale. 

În ele, poezia contemporanilor îşi găsește for- 
ma muzicală cea mai adecvată geniului autentic 
romizesc. 

Peste o jumátate de secol, Silvestri va implini 
ciclul maestrului de curînd dispărut, dînd fiinţă 
melodică, elegantă şi îndrăzneață viziunilor poe- 
tice ale lui Rilke, care nu poate trăi fără colora- 
rea generatoare de viață a muzicii. 

N-am vorbit propriu-zis de nici un lied în 
parte, am pomenit prea puţini artisti si nici má- 
car pe toli cei mari, am voit numai să schitez 
trăsăturile principale ale liedului, aşa cum pot 
fi prezentate în cuvinte. Adevărata lui prezentare 
este cu emoția pe care o dă însuşi cîntul. 


O însemnată discutie 


Cu prilejul intrării într-al șaptelea an de apariție a 
revistei Muzica si publicării a 50 de numere, la 1 martie 
a. c. a avut loc la Sediul Uniunii Compozitorilor din 
București, o ședință a comitetului lărgit consacrat dis- 
cutării revistei. Au participat, alături de membrii comi- 
fetului Uniunii, o serie de invitați reprezentind foruri 
de conducere și îndrumare, colaboratori ai revistei, din 
Bucureşti si din provincie s. a. 

Atit în referatul prezentat de redacție și ín discuțiile 
ample ce au avut loc pe marginea lui, cit si în con- 
cluziile ședinței — trase de maeştrii lon Dumitrescu, 
Alfred Mendelsohn și Zeno Vancea — s-au evidențiat 
o serie de probleme de însemnătate principială, legate 
de dezvoltarea mai departe si îmbunătățirea continuă 
a revistei și anexelor ei. 

S-a subliniat astfel că în ultima vreme, în revistă au 
apărut articole sau studii care au adus a reală contri- 
bufie în dezbaterea problemelor legate de creația ac- 
tuală, de moştenirea culturală, de programatism, de as- 
pecte ale conținutului și formei în creațiile școlilor na- 
ționale, în ce privește caracterul realist al muzicii pro- 
fjesionale rominești și rădăcinile sale istorice, despre 
melodie, despre lupta împotriva formalismului s. a. 
Revista a chemat adesea în paginile sale pe muzicieni 
să dea viață cerințelor mereu sporite ale culturii noastre 
de azi, să adincească și să rezolve cu pasiune si răs- 
pundere problemele legate de crearea unei muzici care 
să oglindeascá sufletul celor ce construiesc o viaţă 
nouă în patria noastră. 

In această privință, s-a arătat că pe viitor revista 
trebuie să participe și mai susținut la discutarea pro- 
blemelor esențiale ale realismului-socialist, la risipirea 
unor confuzii care se strecoară adesea în discuțiile de 
specialitate sau în presă. Revista trebuie să ia atitudine 
în problemele centrale ale muzicii noastre, care | fră- 
mintă pe muzicieni. Ea este chemată să publice articole 
de sinteză în legătură cu dezvoltarea actuală a dife- 
ritelor genuri ale creației, în legătură cu dezvoltarea 
muzicologiei, criticii și esteticii muzicale, în probleme 
de concepție, stil, inovație, s. a. In acest sens revista 
trebuie să obțină participarea celor mai de seamă per- 
sonalități ale creației si vieții noastre muzicale care prin 
bogata lor experiență pot aduce cea mai competentă 
contribuție. 


Apreciindu-se ca meritoriu aportul revistei în dome- 
niul analizei creației muzicale rominesti din trecut si de 
astăzi, s-a arătat că este necesar să se ciștige mai 
multă promptitudine în semnalarea creațiilor muzicale 
care se prezintă în prime audiții în concerte, se tipăresc 
sau se discută în cenacle, precum si a lucrărilor de 
muzicologie care apar. Vorbitorii au subliniat că trebuie 
continuată preocuparea redacției de a îndepărta orice 
urmă de ermetism, de analiză formală, care se mani- 
festă încă în unele articole de acest gen publicate în 
revistă. Luind cuvintul în această problemă, compozi- 
torul Diamandi Gheciu a făcut observația că adesea în 
revistă apar articole de analiză foarte complicate, cu un 
uz excesiv de termeni tehnici, meniji să imprime o 
ținută științifică analizei. Rezultatul real este că pentru 
cititorii neinifiali asemenea articole sînt inaccesibile, iar 
celor cu pregătire profesională corespunzătoare nu le 
spun prea mult în legătură cu lucrarea recenzată. Aceas- 
ta se datorește faptului că în loc ca atenția cerce- 
tátorului să fie îndreptată asupra problemelor de con- 
finut si tehnică, asupra principiilor de formă, asupra 


laturilor esențiale, caracteristice, ale mijloacelor de 
expresie, acesta se pierde, adesea într-un noian de 
amănunte tehnice nesemnificative, fără importanță 
estetică. 


A fost combătut punctul de vedere exprimat în cursul 
discuţiei, potrivit căruia analiza trebuie doar să ,pre- 
zinte“ lucrările si nu să emită judecăţi de valoare, cu 
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o însemnătate critică. Această problemă a făcut nece- 
sară lămurirea celor mai juste principii după care tre- 
buie să se călăuzească critica în paginile revistei. S-a 
subliniat astfel că discuția în jurul creației trebuie să 
se facă de pe poziția dragostei față de muzica noastră 
nouă, pusă în slujba poporului, fată de moștenirea din 
trecut, precum si față de realizările de pret ale muzi- 
cienilor de peste hotare. Străduindu-se să înțeleagă 
cit mai profund complexul împrejurărilor în care apar 
şi se dezvoltă lucrările analizate, informindu-se îndea- 
proape în legătură cu intențiile compozitorilor, confrun- 
tind în mod principial exigentele artistice ale vremii 
respective cu calitățile reale ale lucrării analizate, au- 
torii articolelor sînt chemați să contribuie la aprecie- 
rea justă, obiectivă a acesteia. Ei trebuie să evite 
critica superficială, subiectivă, dezinformatd, | calom- 
nioasă, destructivă, îndepărtind orice urme de „tămi- 
iere“ neprincipială, nestiinfificd. 

În revistă s-a acordat din ce în ce mai multă aten- 
fie tineretului, atit prin analize ale creațiilor tinerilor 
compozitori cît si prin articole de orientare. In prezent 
se impune abordarea în paginile revistei cu și mai 
multă forță a unor probleme care frămîntă în mod deo- 
sebit pe tineri — ca de altfel si pe víirstnici — cum 
sint de pildă „noul“ si ,contemporaneitatea" în muzică, 
apoi despre inovație și tradiție, despre cele mai însem- 
nate direcții ale muzicii contemporane. Dezbătind ase- 
menea probleme, revista trebuie să se străduiască a 
analiza în viitor cu mai multă consecvență si adin- 
cime drumul pe care pășesc tinerii muzicieni, luind în 
considerare personalitățile care se afirmă din ce în ce 
mai mult, evitind discuţiile „în bloc“ necorespunză- 
toare realității. Aceleași principii se impun ín aborda- 
rea aspectelor celor mai de seamă ale unor genuri ale 
muzicii noastre în genere neglijate, cum sînt de pildă 
cîntecul de mase, muzica ușoară, creația pentru ama- 
tori g. a. 

În cursul discuţiei amintite s-au cristalizat concluzii 
prețioase în legătură cu caracterul si nivelul revistei, 
precum si cu sfera de cititori cărora i se adresează. 
Vorbitorii au subliniat necesitatea ca revista să păstreze 
în genere un nivel științific înalt care să asigure dez- 
baterea celor mai de seamă aspecte ale creației și vieţii 
muzicale rominesti si de peste hotare; în același timp 
insă, trebuiesc dezvoltate rubrici menite a îmbogăți 
cunoștințele unui cerc larg de cititori, din rîndul celor 
inițiați şi neinitiati. 

Revista trebuie să-și intensifice legăturile cu „tere- 
nul" astfel încit să poată îmbunătăți în permanență 
informațiile despre viața muzicală ce se desfăşoară ín 
diferitele instituții de acest gen, despre activitatea edi- 
turilor şi îndeosebi despre viața muzicală a oraselor din 
provincie precum si despre cea a amatorilor de la sate 
— insuficient oglindite pînă în momentul de față. In 
acest sens se impune o mai rodnică colaborare cu di- 
recția muzicii din Ministerul Învățămîntului şi al Cul- 
turii, care trebuie să sprijine intens acţiunea de orien- 
tare a vieții muzicale si de informare pe care trebuie să 
o ducă revista. 

S-au făcut de asemenea sugestii pentru îmbunătă- 
firea anexelor revistei, îndeosebi a cuietului de piese 
muzicale care apare ca supliment lunar. Acesta trebuie 
pe de o parte să publice creații de dimensiuni restrinse 
ale compozitorilor noştri, care au o însemnătate ime- 


'diatd, legată de un eveniment anumit, sau să publice 


material muzical documentar care să umple unele go- 
luri în acest sens, resim[ite in muzicologia noastră. El 
va trebui să apară in genere însoțit de comentarii 
asupra pieselor publicate. 

În încheiere s-a subliniat aportul prețios al partici- 
pantilor la discuţii, pentru ridicarea profilului viitor 
al revistei și pentru îmbunătăţirea muncii redacției si 
a colaboratorilor. 


Al Illea (oaza național al tinerilor solişti 


În cinstea celui de al VI-lea Festival Internaţional al Tineretului şi Studenților, 
care are loc anul acesta la Moscova, a lost organizat în toată ţara, în cursul lunii 
martie, un concurs național — al treilea — al tinerilor soliști. 

Concursul a scos la lumină noi talente și a marcat o însemnată creștere a ni 
velului artistic aţă de manifestdrile similare din anii trecuți. 

Publicăm în cele ce urmează scurte prezentări ale diferitelor concursuri muzicale, 


Canto 


La Canto s-au prezentat 64 candidaţi aparţinind 
Școlii Populare de Artă, Şcolii medii de muzică, Con- 
servatorului „Ciprian Porumbescu“ precum şi diferi- 
telor coruri, printre care al Filarmonicii „George 
Enescu“ si „Radio“. S-au mai prezentat şi candidați, 
apartinind diferitelor teatre muzicale si formaţii sin- 
dicale. Dintre aceştia, 17 au intrat în faza a doua a 
concursului, la care s-au adăugat candidaţii care trecu- 
seră de prima fază a concursului la Cluj, laşi si 
Timişoara, în total 29. (trei nu s-au prezentat însă din 
motive de sănătate). 

In final au intrat zece dintre candidati: Konya 
Ladislau, Loghin Valentin. Fánáteanu Cornel, Brebenel 
Dumitru, Dumitru Constantin, Stánescu Lucia, Cher- 
pician  Anahida,  Toroiman  Dima-Elena,  Pavalache 
Aneta, Costiuc Lucia. 

S-a făcut remarcată, încă din prima fază a con- 
cursului, Elena Andrei din corul Filarmonicii „George 
Enescu“, care dispune de o voce dramatică cu totul 
excepțională — culoare, amploare si forță — dar 
din păcate cu totul necultivată. 

Voci admirabile au dovedit candidatele  Piriianu, 
Cotrubaş si Puşcaşiu — de la Școala de muzică de 11 
ani din București. Ele sînt însă prea tinere şi încă 
crude pentru a putea face față exigențelor impuse de 
piesele cerute la concurs. 

Elemente de excepţională valoare din punct de vedere 
al materialului vocal ca Micaela Botez şi Cornel 
Stavru pe de o parte, ca Ion Stoian a cărui inter- 
pretare s-a dovedit aproape desávirgitá, pe de altă 
parte, nu au putut intra totuși în faza finală, neintru- 
nind complexul calităţilor cerute unui cintáref. 

Dorim să relevám cu acest prilej cá Micaela Botez 
care dispune nu numai de o rar intilnitá calitate de 
glas dar și de o mare întindere vocală, a cîntat totuşi 
în ambele etape arii de contraalto (Dalila din „Samson 
si Dalila“ şi Erda din „Aurul Rinului“). Vocea sa 
ținută, prin însăși țesătura în care sînt scrise parti- 
turile respective, mai mult în grav, era întunecată 
Si orice ieşire din acest registru, înspre acut, apărea 
ca o adevărată eliberare. Un asemenea element va 
mai trebui să lucreze cu multă asiduitate şi asupra 
dicțiunii ca si asupra respirației. 

Cornel Stavru care are o voce de mare calitate şi 
dispune de un remarcabil temperament va putea face 
o splendidă carieră de operă; îi recomandăm însă un 
studiu intens. 

Tot în faza a doua s-a relevat Elena Spătaru Patrichi 
cu o voce foarte frumoasă; ea va trebui să lucreze 
totuși mult, asupra expresivităţii. 

Tin să relev, dintre cei intraţi în ultima fază, în 
primul rînd pe Konya Ladislau. Deşi din punct de 
vedere tehnic are încă mult de învăţat, minunata voce 
de care dispune și expresivitatea sa îl indică pentru 
o strălucită carieră artistică, 

Pe Stănescu Lucia, cunoscută mai de mult, am aflat-o 
în mare progres vocal. Ea simte cele ce cîntă si reu- 
seste să comunice simtirea sa celor ce o ascultă. 

Valentin Loghin are, în ciuda anumitor asperități 
ale vocii, o vigoare interpretativă deosebită. 

Anahida Cherpician stie să îşi conducă glasul cu 
deosebire în registrul înalt unde trecerile, în descres- 
cendo, către piano, sint admisibile. 


Cornel Fánátfeanu, tenor liric, a vădit multă nobleţe 
în felul de a cînta şi interpreta. Vocea sa e foarte 
frumoasă. Îl sfátuim însă să nu atace roluri prea tari, 
pentru a nu pierde farmecul acelui lirism pe care îl 
are de la natură. 

Încercînd să aruncăm o privire de ansamblu asupra 
Concursului vom arăta că, în afara celor citați, s-au 
putut remarca și alte elemente promițătoare. În general 
însă, nivelul la care s-au prezentat candidaţii s-ar fi 
cerut mai ridicat. 

Tinem să menţionăm cu acest prilej si unele defi- 
ciențe de ordin organizatoric, ca de pildă sala de 
audiție pusă la dispoziţie în etapele I-a si a Il-a 
(Clubul Băncii de Stat), care a fost cu totul nesatislă- 
cătoare -— vocile apărind îndeobște înăbușite, vătuite. 

Am dori să mai facem observaţia că, în general, s-a 
urmărit la acest concurs în paralel cu promovarea tine- 
relor elemente înzestrate, imprimarea unei reale disci- 
pline a cîntului, împotriva diletantismului care îndeosebi 
în acest domeniu are tendința de a se instaura. 

SILVIA .FELLER 


Instrumente de coarde şi muzică 


de cameră 


In acest an, organizarea precum şi rezultatele Con- 
cursului au marcat un real progres, atit prin felul de 
prezentare a concurenţilor, cit și prin exigenfa sporită 
a condiţiilor de participare. De pildă, la instrumentele 
de coarde, programele fixate au urmărit un plan de 
selecționare a valorilor, pe baza unor criterii de apre- 
ciere mai precise, care aveau în vedere nu numai 
talentul concurentului ci şi forma sa de prezentare 
artistico-actuală, pregătirea unui repertoriu în care 
trebuia să figureze obligatoriu opere de diverse stiluri 
și genuri, din muzica universală, muzica romineascá, 
rusă şi sovietică sau a țărilor de democraţie populară. 
De asemenea s-a introdus printre disciplinele partici- 
pante: muzica de cameră. 

Desi condiţiile concursului au fost mai grele, tinerii 
bucureșteni s-au prezentat cu curaj în număr de /9 
soliști individuali precum şi 3 formații de sonate, o 
formație trio, un cvartet de coarde, si un cvintet de 
suflători, insumind toate încă 18 concurenţi. 

Pentru faza finală a concursului au rămas 6 violo- 
niști, toți din București, 2 formaţii sonate, 1 trio, 1 
cvartet din București, si 1 cvartet din Cluj. 

In concluzie, tin să fac o scurtă caracterizare a 
tuturor laureatilor acestui concurs, cu intenția sinceră 
de a le ajuta în viitoarea lor muncă artistică, pe care 
va trebui să o ducă cu și mai multă încordare și 
pasiune : 

Cozighian Varujan poate fi considerat deja un artist 
format. Un ton frumos, o tehnică bine pusă la punct, 
o maturitate de gîndire, iată citeva din calităţile de 
seamă ale acestui modest tînăr, care îi inlesnesc 
abordarea diverselor stiluri muzicale de la Chaccona de 
Bach, la Sonata III de Enescu, cu aceeaşi înțelegere 
muzicală si virtuozitate. La sfîrșitul studiilor Conser- 
vatorului, el posedă un repertoriu bogat, cu care poate 
face cinste oricărei scene. l-aş recomanda totuşi să 
dea mai multă atenţie la intonatie si la atacul sune- 
tului, care nu sînt totuși uneori tocmai plăcute. 
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Varujan Cozighian — premiul I 


Podlovshi Daniel este un talent cu totul excepţional. 
O tehnică naturală, solidă, un simt muzical de bun 
gust și un sunet cald şi pătrunzător, sint însuşiri care 
cultivate cu răbdare si sirguinţă, cu un studiu orga- 
nizat şi perseverent, se vor putea dezvolta în mod 
normal, în asa fel, încît va putea deveni unul din 
virtuoşii de seamă ai viorii. 

Hamza Gheorghe, absolvent al Conservatorului 
nostru, are multe calități violonistice. Fiind deseori 
programat ca solist, el are şi o rutină scenică, ceea 
ce îi dă o siguranță a cîntatului în public. La concurs 
am avut impresia că studiul lui nu este destul de 
minuţios si aprofundat. Datorită însă însușirilor sale, 
a putut face dovada unui salt calitativ de la o etapă 
la alta a concursului, reușind să se plaseze imediat 
după cei doi citați mai sus. Pentru că personal il 
apreciez mult, îi recomand să dea importanţă mai 
mare stilului pieselor precum şi studiului pentru dobin- 
direa unei tehnici precise. 

Abramovici A. unul din elevii cei mai serioşi ai 
şcolii noasire, cu un cap foarte bine organizat, cu 
calități tehnice si sonore frumoase, n-a risipit forțele 
pentru acest concurs, participind ca solist si în 2 for- 
malii de cameră (trio şi cvartet), cu care a reuşit 
totuşi să se plaseze printre premiaţi în toate aceste 
formaţii. Trebuie să se gindeascá serios, după sfatul 
nostru, de a opta pentru una din formaţiile de cameră 
pentru care are reale aptitudini. 

Ceilalţi violonisti prezentaţi au desigur calităţi apre- 
ciabile, nu îndeajuns de dezvoltate, dar care pol i; 
puse la punct pînă la un viitor concurs, 

Merită o menționare specială pentru munca depusă 
și reuşita sa contrabasistul Vasilescu Vasile. 

Un fapt îmbucurător l-a constituit prezentarea celor 
3 formaţii de cameră irio şi cela 2 cvartete de coarde 
din Bucureşti și Cluj, care au demoristrat o serioasă 
preocupare a tinerilor componenți pentru acest gen de 
muzică superioară, relevíndu-se ca formaţii ce vor putea 
împlini golul ce se simte în manilestările noastre 
muzicale. 

Făcînd un bilanţ al rezultatelor concursului, putem 
spune că el constituie un serios salt calitativ faţă 
de cele anterioare și ne dă speranţe dintre cele mai 
îmbucurătoare pentru participarea cu succes a premian- 
tilor nostri la Festivalul de la Moscova sau la alte 
competiţii internaționale. 


AL. THEODORESCU 
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Cel de-al treilea Concurs al tinerilor pianişti, desfá- 
surat pe trei etape cuprinse între | si 23 martie a.c, 
desi nu a antrenat toate forțele pianistice din {ará 
(provincia nu s-a prezentat iar din Bucureşti nu în- 
tregul număr la care ne-am fi așteptat), a însemnat 
totuşi o deplină reușită tinind seama atit de grelele 
condiții de participare cit şi de începerea prea timpurie 
a concursului. Pentru prima oară se impun la noi 
piese şi repertoriu obligatorii ca de pildă un preludiu 
şi o fugă la 3—4 voci de Bach, două studii apartinind 
unei serii de compozitori, o sonată de Beethoven, 
Scherzoul de Mendelssohn-Rahmaninov etc. 

Vrem chiar de la început să relevăm că muzica 
modernă (printre compozitorii celor două studii figurau 
Bartók, Strawinskv, Debussy) a fost puţin sau aproape 
de loc reprezentată. Cred cá este aici un neinteres 
general pentru pianistica modernă atit de bogată şi în 
lucrări valoroase şi în probleme de ordin tehnic şi 
expresiv cu totul noi. Pentru niște tineri pianisti, o edu- 
cație muzicală completă este cred de o importanţă 
decisivă, iar atacarea cit mai devreme a repertoriului 
contemporan îi va duce la familiarizarea cu stilul epocii 
în care trăiesc şi deci la o înţelegere ce se va răs- 
fringe si asupra repertoriului clasic. Dar chiar şi acesta 
din urmă a fost ales cu o oarecare uniformitate: s-au 
putut asculta în cite două execuţii sonatele op. 53, op. 
27 nr. | si op. 110 de Beethoven, de mai multe ori 
Studiile op. 10. nr. 4, nr. 5, nr. 12 de Chopin, etc. 
Pe de altá parte insá, acest fapt a dus la posibili- 
tatea unei diferențieri si mai mari, a conturării cali- 
tăților specifice fiecărui concurent. În acest sens, toţi 
auditorii vor recunoaşte că tinerele talente promovate 
în acest concurs sînt într-adevăr „talente“ extrem de 
promițătoare şi care fac cinste şcolii rominesti de pian. 
Ne-am aflat în faţa unor adevăraţi  pianişii 
care stápineau cu virtuozitate tehnica instrumentului. 
Dacă lipsea ceva pentru a ne afla si în fata unor rea- 
lizări estetice de mare valoare, aceasta o punem în 
parte pe virsta încă fragedă a multor participanți ci! 
și pe o înclinare vădită spre tehnică şi mai puţin 
spre expresie. Lirismul, dăruirea, emolia estetică am 
simţit-o mai rar. Aceasta însă nu schimbă cu nimic 
posibilitatea ca tinerii virtuosi să evolueze spre culmile 
artei. Stápinirea tehnică, buna şcoală in care învaţă 
acum şi poate completarea studiilor în alte medii muzi- 
cale din străinătate vor constitui premise sigure în 
acest scop. 

Nu este locul aici să analizăm execuţia tuturor pie- 
selor si tuturor concurenţilor. Alegem la întimplare 
interpretări care ne-au impresionat mai mult şi într-o 
ordine nepreconcepută. Zorleanu Alexandrina (Conser- 
vator) — prof. F. Musicescu — ni s-a părut o pia- 
nistă formată, matură, cu mijloace tehnice excepţional 
dobindite. Adáugind la aceasta o concepție muzicală 
echilibrată, sobră, ne putem imagina cit de bine a 
construit sonata Appassionata pe care o considerăm 
una din cel mai desávirgite realizări muzicale ale Con- 
cursului. Scherzo-ul de Mendelssohn, deşi executat în- 


tr-un tempo mai lent, a fost străbătut de aceeaşi 
claritate in  frazare, situind-o de asemenea printre 


cele mai bune execuţii. Pianista s-a relevat şi în Bach 
si în Liszt. Studiile de Chopin sau preludiul de Rah- 
maninov au fost interpretate însă inegal. Viorica 
Diaconu (Scoala Medie) — prof. Cici Manta — este 
încă în plină dezvoltare. De aceea nu am putut găsi 
o constanţă a nivelului execuţiei. Vrem să relevăm 
însă anumite momente, mai ales în finalul sonatei op. 
27 nr. |, de Beethoven, unde atit nivelul tehnic cit 
si mai ales dáruirea, generozitatea au impresionat deo- 
sebit sau în ceea ce priveşte preludiile de Debussy si 
Enescu ele au fost mici revelații. Posedă calități inte- 
lectuale în înţelegerea muzicală a pieselor, claritate, 
forță, dinamism. Marieta Leonte (Conservator) — prof. 
Lidia Cristian — este singura pianistă dintre concu- 
renfi care cultivă în mod special culoarea. O concepţie 
şi sonorități organistice, o artă rafinată, desi uneori 
reținută (chiar indiferentă) s-au remarcat în Bach: 
Toccata si fuga în re minor. Ne-a prezentat tot op 


27, nr. Í de Beethoven dar o versiune mai apropiată 
de indicatia autorului: „quasi una fantasia“, mai ales 
in prima parte. Studiile Vinátoarea şi Campanella de 
Liszt s-au remarcat prin calități de sensibilitate pur 
feminină, delicateţe, fineţe. In acest sens, „Alborado“ 
a lui Ravel a însemnat o realizare. In Scherzo-ul de 
Mendelssohn a jonglat cu pianissimele. Este o pia- 
nistă matură şi mai ales personală. Crimhilda Cristescu 
(Şcoala Medie) — prof. A. Năsturel — este un mare 
talent, posedind o uşurinţă tehnică remarcabilă: difi- 
cultatea parcă nu există pentru această pianistă. De 
aceea ne surprinde faptul nedesăvirşirii pieselor din 
punct de vedere muzical. Ar putea cu uşurinţă să ne 
dea execuţii ireproşabile. Excelează în momente. de 
dinamism, de virtuozitate sclipitoare, de pasiune dez- 
lănţuită. In schimb, momentele de cantilená, de lirism, 
de contemplaţie liniștită sînt neadincite. Dovadă partea 
lentă din sonata Waldstein de Beethoven. Finalul, atit 
de greu tehnic, a fost admirabil. Versiunea Scherzo-ului 
ni s-a părut sclipitoare, cu accente fulgerátoare, nerv. 
O mare realizare a fost Studiul in do diez minor de 
Chopin. /leana Marinescu (Conservator) — prof. G. 
Miletineanu — este pianistă şi compozitoare în acelaşi 
timp. Calitatea aceasta dublă a influențat şi execuţia, 
sporind înțelegerea muzicală. Posedă arta de a cînta 
la pian, are nerv, o bună stápinire tehnică, maturi- 
tate. A prezentat o partită de Bach frumos construită. 
bine frazată, echilibrată. Am îi vrut uneori o concepție 
mai puţin riguroasă, mai puțin metronomică, mai ales 
în părţile lente. Sonata în fa diez major de Beethoven 
a executat-o la un nivel constant, fără scăderi, muzical. 
Scherzo-ul de Mendelssohn s-a bucurat de una din cele 
mai bune execuţii. Dar în ce excelează este interpre- 
tarea muzicii moderne: atit Viziunile fugitive de Pro- 
kofiev cit mai ales Sonatina de Silvestri au insemnat 
reuşite de un înalt nivel. Liana Serbescu (absolventă 
Conservator) — prof. S. Serbescu — ni s-a părut o 
foarte serioasă pianistă, înzestrată cu o mare putere 
de muncă, perseverenţă, tenacitate, se prezintă intot- 
deauna cu piesele la nivelul maxim de finisare pe care 
îl poate atinge într-o etapă a dezvoltării sale. A pre- 
zentat un program deosebit de greu atit tehnic cil 
şi mai ales ca înţelegere şi maturitate artistică. Sonata 
op. 110 de Beethoven s-a situat la un nivel superior 
al stápinirii pianistice, dar concepţia în care a fost 
clădită mai cu seamă partea I, ni s-a părut mai puţin 
tradițională. :Multele opriri si desele schimbări de 
tempo, uneori sublinierile prea pronunțate au împiedicat 
continuitatea desfăşurării muzicale, Scherzo-ul, arioso-ul 
sau fuga finală ne-au dezvăluit maturitate, muzicalitate, 


Alexandrina Zorleanu — premiul 1 


deosebite însuşiri expresive. Versiunea Scherzo-ului à 
fost cea mai rapidă ca tempo şi frumos colorată. Triana 
de Albeniz s-a bucurat de o execuţie care i-a dezvăluit 
irumusefile muzicale. Toccata de Schumann ne-a asi- 
gurat din nou de seriozitatea pianistei. 

Ceilalţi participanţi, desi neadmişi în etapa III-a, au 
adus însă contribuții insemnate în reuşita Concursului. 
Spaţiul restrins nu ne permite o analiză a execuţiei 
lor, dar vrem să citám cazul unui talent remarcabil cum 
este Miulescu Nicolae, care s-a prezentat însă inegal, 
cazul unei pianiste cu evidente posibilităţi de dezvoltare 
cum este Cohn Fedora, muzicalitatea Mariei Bobescu 
sau abilitatea tehnică si văditul progres al lui Zalu 
Cristea. 

In încheiere ținem să felicităm pe toţi aceşti tineri 
pianiști cit si pe profesorii lor, incredinfati de sigura 


lor dezvoltare muzicală și de posibilitatea ridicării 
nivelului interpretativ rominesc pe culmi de valoare 
internaţională, 

ŞTEFAN NICULESCU 
Suflători 


Concursul la instrumentele de suflat s-a desfăşurat 
în modul următor: 

La prima etapă s-au prezentat 37 candidaţi, din 
care 26 au trecut în etapa a doua, la care s-a adăugai 
şi provincia, în total 36 tineri concurenţi bine pregătiţi. 
intr-un viitor apropiat vom avea .instrumentişti de bună 
calitate de care orchestrele simfonice din provincie 
duc lipsă. Din cei enumerati mai sus, au trecut în 
faza finală 14 tineri instrumentisti: 1 flaut, 4 clari- 
neţi, 2 oboi, 4 fagofi, 2 corni si | trombon. Din în- 
tregul număr de 14 instrumentişti, 4 au fost premiaţi 
iar 7 au luat menţiuni. Acest concurs a stimulat si 
dezvoltat gustul artistic al fiecărui candidat spre un 
nivel cît mai ridicat. Juriul central, pentru decernarea 
premiilor, a căutat să fie cît se poate de obiectiv, 
în marginile posibilităţii, dar s-au comis uneori şi 
greșeli. Astfel, unii membri din juriu au adus argu- 
mente prin care căutau să dea o justificare nivelului 
scăzut al unor candidati nereusiti, aceștia fiindu-le 
foarte bine cunoscuţi. Nu punem la îndoială buna cre- 
dință a acelora ce au susținut această teză — dar față 
de candidaţii din provincie, în majoritate necunoscuţi, 
care este criteriul de orientare? 

Pentru o mai justă apreciere a tinerilor concurenţi 
propun, pentru viitor, ca juriul să fie format din per- 
sonalitáti muzicale bine cunoscute în ramura respectivă, 
fiind recrutate de la toate conservatoarele şi şcolile 
medii din ţară. In acest chip eventuala lipsă de obiec- 
tivitate va cădea cu desăvirşire. 

Pe de altă parte, tin să semnalez aci o mare lipsă 
care dăunează bunei pregătiri a candidaţilor şi anume 
lipsa de instrumente bune în ce priveşte intonaíia şi 
sonoritatea. Şi totuşi, asemenea instrumente se pol 
găsi în depozitele de materiale ale unor mari insti- 
tuții de cultură muzicală ca Filarmonica, Opera de 
Stat, Radio, C.C.S. Cele aflate în rezerva instituţiilor 
trebuie să treacă în folosința școlilor de muzică (con- 
servatoare şi școli medii). Cele mai multe din instru- 
mentele ce se găsesc azi la conservatoare şi şcolile 
medii din ţară sînt vechi, cu un slab acordaj, ceea 
ce este în dauna tinerelor vlástare, care trebuie să-și: 
perfecționeze auzul si nu să-l strice. Cu puţină bună- 
voință s-ar putea înlătura credem şi aceste lipsuri. 

Sperăm ca cele spuse aci să aibă puterea de a 
pătrunde pină la cei ce ar putea contribui la îndrep- 
tarea acestor lipsuri. Dacă tineretul nostru, pe lîngă 
calitățile netăgăduite, ar avea și instrumente de bună 
calitate, rezultatele artistice ar putea fi înzecite. 

Cîteva aprecieri despre candidații premiaţi : 

Edi Gufi (oboi) are o tehnică aproape desăvirşită si 
este muzical. Dacă s-ar ocupa mai serios, rezultatele 
ar fi si mai bune. Prin studiu își va forma şi îmbogăți 
și sunetul. 

Năstase lon (flant) are un sunet frumos, o emi- 
siune clară si multă muzicalitate, multă sensibilitate 
artistică, 
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Arcadie Sírosan (premiul Il) a apărut ca un fagotisi 
cu o tehnică foarte dezvoltată. El este dotat cu o caldă 
simtire dar va trebui să lucreze pentru a-şi infrumuseta 
sunetul — în prezent aspru. 


Elisabeta Gregorian (clarinet) are o sensibilitate 
artistică excepţională, dar s-a prezentat — în ciuda 
tehnicii frumoase si a sunetului frumos — într-o inex- 
plicabilă stagnare. 

Toţi elevii care au primit menţiuni sînt elemente 


promițătoare și în viitor vor putea avea, cred, realizări 
valoroase, 
P. NITULESCU 


Muzicá populará 


Intre 2 si 24 martie s-a desfăşurat in Capitală con- 
cursul tinerilor solişti, in cinstea celui de-a! VI-lea 
Festival Mondial al Tineretului. (Între 18 şi 24 martie 
a avut loc faza finală, pe ţară, la care au luat parte 
şi soliştii promovati pentru această fază de către cen- 
trele Cluj şi laşi). 

Din capul locului izbeşte numărul extrem de mic de 
candidati. Acest fapt nu este urmarea unei exigenie 
sporite a comisiilor regionale, ci nepăsării condamna- 
bile de care au dat dovadă forurile răspunzătoare de 
buna desfăşurare a concursului. Este de neconceput ca 
la finala unui concurs de însemnătate naţională destinat 
promovării celor mai valoroase talente tinere, să lipsească 
provincii întregi ale ţării. Nu au participat concurenţi de- 
cît din regiunile Cluj, Autonomă Maghiară, Stalin, Ploești, 
laşi, Suceava si din Capitală, cu totul 32 soliști, dintre 
care mai bine de jumătate (18 insi) sînt bucureşteni 
sau locuiesc actualmente în Bucureşti! Nu înțelegem 
cum se poate să nu fie reprezentate regiuni extrem de 
bogate în folclor şi în solişti populari talentaţi, ca de 
pildă regiunile Piteşti, Craiova, Timişoara s.a. după 
cum nu înțelegem cum se poate că nu a fost prezent 
nici măcar un singur reprezentant al vreunei minorităţi 
naţionale! (Din regiunea Autonomă Maghiară au venit 
doar romini). Deficientele mobilizárii se resimt in înseși 
rezultatele concursului: nici un nume nou între cei 
premiaţi : 


Acest trist bilanţ umbreste, dii păcate, faptele pozi- 


live pe care le-am pulut constata. În primul rînd, 
merită subliniat repertoriul interesant, adesea inedit, 
prezentat de unii dintre candidaţi, ca de pildă reperto- 
riul nord-ardelenesc al Victoriei Darvai, repertoriul 
bănăţean al Aureliei Fătu, repertoriul parte moldove- 
nesc, parte ardelenesc al Angelei Moldoveanu, reper- 
toriul dobrogean cu rezonanțe orientale al Nataliei 
Şerbanescu, repertoriul oltenesc al vioristului Constantin 
Busuioc si repertoriul muntenesc al acordeonistului Ilie 
Udilă, precum și repertoriile cu grijă alcătuite de Ste- 
fania Polovenco, Nicolae Muşat, Teodora Rusu, Con- 
stantin Cocris, Ana Moto din Ighisul de Jos (Dej), 
Virgil Dobirtă din Mihalt (Hunedoara), actualmente 
solist al Orchestrei Populare „Infrăţirea“ din Cluj, de 
fluieraşii Larion şi Graţian Marica din Leșu (Năsăud), 
fluierasii Florea Pop, Ion Farcaş si Ion Frandeş din 
Hodac (Reghin) si de cimpoierul Gheorghe Arion din 
Bátrini (Teleajen). Am remarcat, de asemenea, stră- 
duintele acestora, nu întotdeauna încununate de succes, 
de a-și însuşi stilul de interpretare specific al melodiilor 
pe care le-au executat. 

O constatare imbucurátoare ne-au pricinuit-o cei şase 
tineri executanfi din nai pe care i-am ascultat, elevi 
ai Şcolii Medii de Muzică din Bucureşti. Doi dintre ei, 
Damian Cirlánaru si Gheorghe Zamfir, se află intre 
soliştii distinşi cu menţiuni. Meritele revin în primul 
rînd maestrului Fănică Luca, căruia i se cuvin toate 
laudele pentru stráduintele sale de a ridica noi cadre 
de executanti din nai, instrument popular nu de muli 
pe cale sá dispará cu totul. 

Ne-a infristat însă felul în care s-a prezentat tinárul 
timbalist Nicolae Bob Stănescu. Virtuozitatea pe care 
acesta a dobindit-o este excepţională. Din păcate el nu 
este preocupat cítusi de puţin de latura muzicală a 
execuţiei. Bátaia ciocanelor sale este aspră, de o 
duritate supărătoare şi tot timpul neplăcul de tare, iar 
repertoriul, vai!, alcătuit in cea mai mare parte din 
hori ,de concert" de cea mai vulgará spetá. Constatári 
asemănătoare am făcut, în ceea ce-l priveşte, si acum 
doi ani; pe marginea concursului anterior al tinerilor 
solişti. Din nefericire, între timp latura negativă a pre- 
gătirii sale profesionale s-a agravat. Este mai mult ca 
oricînd necesară o justă îndrumare a sa, de care în 
bună parte trebuie să răspundă însuşi ansamblul din 
care face parte. 


TIBERIU ALEXANDRU 


Rezulfatu final al concursului Tinerilor Solisti 


Pian — Premiul I: Zorleanu Alexandrina; Premiul 
Ii: Leonte Marieta, Marinescu I sana, Cristescu Krim- 
hilda; Premiul III: Diaconu Vior: a, Serbescu liana. 

Canto-Bárba(i — Premiul 1: Ko ya Ladislau; Pre- 
miul I1: Loghin Valentin, Fánátean Cornel--Cluj; Pre- 


miul III: Dumitru Constantin; ,.enfiune: Brebenel 
Dumitru. 

Femei — Premiul I: Stănescu Lu ia-Cluj; Menţiune: 
Toroiman Dima Elena, Cherpician | inahida, Pavalache 
Aneta. 

Coarde — Premiul I: Cozighian Varujan, Podlovski 
Daniel, Premiul II: Hamza Gheo ghe, Premiul III: 
Abramovici Avy. Menţiuni: Semo .!drian, Iliescu Ni- 


colae, Vasilescu Vasile. 

Muzică de cameră — Premiul 1: Cvartetul format 
din: Lori Ştefan, Barbu Cassian, Zoicaş Vasile, Sladek 
Robert — Cluj. Duo format din: Brinduş Nicolae, Co- 
zighian Varujan. Premiul II: Trio format din: Abra- 
movici A., Grosu Alexandru, Sopov Petre. Premiul III: 
Cvartetul format din: Abramovici A., lacobovici L, 


Akermann Iosif, Sarpe Adrian. Duo format din: Leonte 
Marieta, Podlovski Daniel. 

Suflători — Premiul I: Guţi Edy (oboi). Premiul II: 
Sorosan Arcadie (fagot Cluj), Năstase Ion (flaut), Pre- 
miul III: Gregorian Elisabeta (clarinet). Menţiuni: 
Ciontea Mihai (oboi), Wagner Ludovic (clarinet Iași), 
Pane Florian (trombon), Karpati Victor (fagot), Topa 
Valentina (fagot), Caloianu Ilie (corn), Gheorghiu Ro- 
dica (fagot). 

Folclor-Canto -— Premiul II: Moldovan Angela, Fătu 
Rádutu Aurelia, Darvai Victoria. 

Instrumente populare — Premiul I: Udilă Ilie (acor- 
deon}. Premiul III: Larion si Gratian Marica (fluiere- 
Cluj), Albulescu Nicolae (xilofon). Menţiuni: Busuioc 
Constantin (vioară) Farkas Ion, Pop Florea si Frandeş 
Ioan (fluiere-Cluj), Tocariu Victor (fluierat), Cirlánaru 
Damian si Zamfir Gheorghe (nai). Diplome de onoare 
tinerilor acompaniatori: Gutman A., Prodan Doina, 
Grossu Alex, Racoviţă Elena, Simon Gabriel (Cluj), 
Ștefănescu Victoria. 


— e«Sie—— — 


VIATA MUZICALA 


Oratoriul eroic „Tudor Vladimirescu“ de Gh. Dumitrescu 


Peste patru sute de artişti, interpreţi vocali si insiru- 
mentali, apar(inind celor mai de seamă instituții muzi- 
cale din Capitală — orchestra şi corul Filarmonicii de 
Stat „George Enescu“, solişti ai Teatrului de Operă, 
corul Radiodifuziunii, corul şi o formaţie orchestrală 
de suflători a Ansamblului M.F.A. — au executat in 
zilele de 10 şi 11 martie, la Ateneul R.P.R., sub bagheta 
maestrului George Georgescu, monumentala frescă 
sonoră, oratoriul eroic „Tudor Vladimirescu“ de 
Gheorghe Dumitrescu. 

Această remarcabilă lucrare, drama muzicală „lon 
Vodă cel Cumplit“, ce se reprezintă la Opera din 
Capitală şi tragedia muzicală „Decebal“ (aproape ter- 
minată), alcătuiesc o trilogie (avînd ca temă comună 
lupta: poporului nostru pentru libertate), care fixează 
lui Gheorghe Dumitrescu un loc de seamă în creația 
muzicală romînească contemporană. 

Faţă de prima audiție integrală din ianuarie 1955 
şi de reluarea din martie, în acelaşi an, recentele 
concerte s-au bucurat de o execuție excepţională, mai 
clară şi mai închegată, trezind în inimile ascultătorilor 
emoţiile cele mai vii. 


* 


Dirijr cu renume mondial, factor de prim rang ín 
viața noastră muzicală din ultimile patru decenii, 
maestrul George Georgescu a valorificat, cu incon- 
testabilă competintá si autoritate, importanta creaţie 
a lui Gheorghe Dumitiescu, redind cu multă plasticitate 
și forță evocatoare lupta lui Tudor Vladimirescu si a 
pandurilor săi împotriva jugului otoman și a ciocoilor. 
În munca, aproape istovitoare, de studiere a partiturii, 
de repetiţii parțiale si generale, ca şi în concertele 
publice, numai cu cîteva luni mai înainte de a împlini 
70 de ani, artistul poporului, maestrul George Geor- 
gescu — punînd în slujba acestei epocale interpretări 
un elan tineresc si cald patriotism — s-a identifica: 
cu creația lui Gheorghe Dumitrescu, cu însăşi lupta 
poporului nostru şi trăind cu inten- 
sitate drama lui Tudor — „domn 
al săracilor“ — a insuflat masei 
interprefilor entuziasmul si vigoarea 
necesare unei strălucite realizări. 
Pre(uind valoroasa interpretare dată 
Oratoriului „Tudor Vladimirescu“ şi 
activitatea sa dirijorală din 1955 
(cînd a avut loc prima audiție inte- 
grală), Consiliul de Miniştri a acor- 


dat maestrului George Georgescu, 
Premiul de Stat. 
Orchestra, ráspunzind  indicatiilor 


dirijorului, a scos în evidenţă in „pre- 
ludiu“, cu deosebită claritate, atmos- 
fera de suferință a poporului obidit 
şi ideile de bază ale oratoriului, mo- 
tivele conducătoare (motivul beje- 
niei, amenințării, revoltei si mai 
apoi motivul lui Tudor, sugestivele 
motive ale cavalcadei, răscoalei etc.) 
Printr-un ritm mai bine susţinut, 
prin scurtarea coroanelor si a pau- 
. zelor dintre scene (in total 32 scene), 
dirijorul a dat fiecărei din cele 
trei părți un contur mai unitar, 
iar întregii lucrări o linie gene- 
rală cu un suflu mai larg, mai 
continuu, fără a scăpa din mină 
vreun moment, dozarea intensitátilor 


şi a planurilor sonore, coloritul variat, combinarea tim- 
brelor sí chiar amănuntele complicatelor „intrări“. El a 
scos astfel, în relief, la maximum, posibilităţile fiecărui 
solist, fiecărui grup si ale întregului ansamblu. 

Micile deficiențe în sincronizarea scenei cu corul 
și orchestra din culise, ca şi unele lipsuri de atenţie 
în orchestră (intrări intirziate sau premature), inerente 
unei aparaturi sonore atit de dificile, nu pot umbri 
din frumuseţea si splendoarea audiţiei. 

Personajul cel mai important al oratoriului, norodul 
de ţărani, haiduci si panduri, a fost susținut, cu un 
admirabil meșteșug al artei si tehnicii vocale, cu expe- 
rientá în dozarea gradată a eforturilor şi cu o excep- 
țională rezistență, de către corul bărbătesc al Ansam- 
blului M.F.A. (dirijat de colonelul Dinu Stelian si Ion 
Serfezi). Modul cum a exprimat acest ansamblu durerea 
şi jalea din „Cîntecul ţăranilor robi“, entuziasmul răs- 
colitor din „Marşul lui Tudor", iuregul din „Răscoala“ 
și „Cavalcada pandurilor“, finalul măreț din prima 
parte, sugesliva „Năvălire a turcilor“, cu impresio- 
nantele ei recitative si copleşitorul final din „Moartea 
lui Tudor“, reprezintă pagini care tac cinste acestui 
mare ansamblu coral. 

Un mic grup coral feminin din corul Filarmonicii de 
Stat „George Enescu“ (dirijori: Dumitru Botez şi 
Vasile Pintea) a executat cu gingăşie si umor minu- 
natul „Cor al oltencelor", iar corul feminin al Radio- 
difuziunii (dirijor: Dumitru Danga) si al Filarmonicii, 
prin căldura cu care a interpretat „Corul de jale al 


femeilor“ din scena a XX-a, a produs o impresie 
profundă. g 
Corul mixt din partea a Il-a (norodul) -— pe 


scenă : bărbații Ansamblului M.F.A. şi femeile de la 
Filarmonică si Radio iar în culise: bărbaţii de la 
Filarmonică şi Radio — a executat cu o mare forţă de 
evocare „Deșteptarea ţării“ si „Cîntecul Patriei“, cul- 
minind in fuga finală, „Slavă patriei“ si in zgudui- 
toarea ,Apoteoza lui Tudor". 

Cu numai citeva zile înainte de a împlini 55 de 


Artistul poporului George Georgescu, dirijind la pupitrul Filarmonicii | 
oratoriul „Tudor Vladimirescu , lucrare pentru interpretarea căreia a fost 
distins cu Premiul de Stat 
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ani, într-o excelentă dispoziţie vocală, baritonul Petre 
Stefánescu-Goangá, utilizind vocea sa clară si puternică 
și însușirile sale artistice îndeajuns de cunoscute, a 
interpretat cu convingătoare sinceritate pe Tudor: 
viguros si solemn în „Proclamaţia şi cuvîntul către 
panduri“ şi cu accente contrastante în „Jalea lui Tudor 
pentru ţară“. Valorosul nostru cintáre( a executat cu 
multă măiestrie recitativele dramatice — caracteristice 
compozitorului Gheorghe Dumitrescu — şi „Monologul“ 
din partea a III-a. 

In „Cîntecul mamei lui Tudor“, Bocetul mamei lui 
Tudor dar, mai cu seamă, în „Cîntecul pentru patrie“, 
am prețuit pe lingă vocea excepţională a sopranei 
Maria Voloşescu şi multiplele sale resurse expresive. 

Tenorul Pantelimon Frunză  (haiducul,  pandurul, 
murgul), folosind o voce adecvată rolurilor interpre- 
tate, o bună dictiune si frazare, a realizat mai bine 
„Cintecul pandurului călare“ şi „Blestemut Oltului“. 
Credem însă că ar trebui să evite unele portamente 
lipsite de valoare artistică, străine de specificul lu- 
crării (in ,stápine", „surioare“, „căprioare“). 

Basul Viorel Ban, cu vocea sa rotundă şi generoasă, 
a dovedit o aleasă simţire interpretind „Cîntecul tára- 
nului bájenit" şi „Cîntecul haiducului“. Se pare însă 
că nu a avut o bună dispoziţie vocală ca la concertele 
din 1955. (Aceasta vădindu-se în transpunerea la octava 
superioară a unui pasaj din registrul grav si în exe- 
cutarea necorespunzătoare -— cu timbru deschis, tenoral 
— a acutei mi bemol — din ultimul cîntec). 

Baritonul Alexandru Voinescu a cintat corect, impre- 
sionînd prin justefea intonaliei si dicţiunea sa clară. 
El s-a integrat foarte bine în cvartetul vocal din final. 


E 


În ceea ce privește programul de sală, socotim cá 
şi-ar fi îndeplinit si mai bine menirea de a ajuta la 
buna înțelegere a lucrării, dacă nu ar fi tratat prea 
sumar prezentarea părții a III-a care, în ultimele două 
scene, cuprinde unele din cele mai izbutite momente 
ale oratoriului („Cîntecul patriei“, „Slavă patriei“ si 
„Apoteoza lui Tudor“) dar care, datorită momentelor 
polifonice din această scenă, suprapunerii multor pla- 
nuri sonore si implicit a cuvintelor, necesită o atenţie 
mai încordată din partea auditorilor. Credem necesară 
publicarea integrală a textului literar deoarece, în afară 
de faptul că cuprinde frumuseți poetice deosebite (in 
bună parte din ,Cintarea Romîniei“ de Alecu Russo) 
este, în acelaşi timp, legat structural de arhitectura 
muzicală a oratoriului. 

Publicul bucureştean a răsplătit pe compozitor si 
interpreti cu ovaţii entuziaste şi aplauze prelungite. 


AL, COLFESCU 


Oratoriul „1907 
de Alfred Mendelsohn 


Recenta prezentare a oratoriului „1907“ de Alfred 
Mendelsohn a trezit un deosebit interes prin semni- 
ficaţia conținutului de idei, apárind în strinsá legătură 
cu aniversarea răscoalelor ţărăneşti care au avut loc 
acum o jumătate de veac. 

In tradiţia noastră culturală opera marilor poeti 
clasici ca Eminescu, Coşbuc, Goga, încă nu și-a găsit 
o întruchipare muzicală desăvirşită. Imaginile poetice 
nu s-au asociat, la acelaşi nivel de expresie, cu into- 
natia muzicală, ca în alte culturi, unde poezia lui 
Goethe, Heine, Móricke, Puşkin sau Verlaine se leagă 
organic de muzica lui Schubert, Schumann, Wolf, 
Ceaikovski sau Debussy, sudind splendide sinteze. Se 
pare însă că poezia lui Tudor Arghezi deschide in 
posibilitățile de exprimare ale muzicii romîneşti con- 
temporane, un orizont nou. Liedurile lui Mihail Jora 


36 


pe versuri de Tudor Arghezi nu ímbogàlesc numai 
cultura noastră naţională, dar aduc totodată o coatri- 
butie originală pe planul muzicii europene, în ceea ce 
privește felul nou de a concepe relaţia dintre poezie si 
muzică. Cu toate cá nu e uşoară invesmintarea muzi- 
cală a versului arghezian — dăltuit în piatră — 
atracţia fanteziei muzicale către acesta este din ce 
în ce mai vie şi dă prilejul unor variate încercări de 
forme şi genuri, lăsînd să se întrevadă că din astfel 
de frámintári s-ar putea găsi o cale mai rodnică şi in 
evocarea sonoră a tezaurului de imagini din poezia 
noastră clasică. 

Am ascultat cu deosebit interes în prima audiție — 
joi, 21 martie, 1957 — în interpretarea orchestrei sim- 
fonice Radio, a corului Radio şi a corului Filarmonicii 
„George Enescu“, a soliștilor Zenaida Pally, Petre 
Stefánescu-Goangá, Mircea Buciu, Pantelimon Frunză, 
sub conducerea muzicală a maestrului Alfred Alessan- 
drescu, Oratoriul „1907“ pe versuri de Tudor Arghezi. 
Hotărit, s-a pus aici o nouă problemă de creaţie, ce se 
impune a fi discutată în viitoare analize muzicale, mai 
amplu decît putem s-o facem în semnalarea aceasta 
de primă audiție, unde ne limitám la schitarea citorva 
aspecte caracteristice ale lucrării. 

Versurile lui Tudor Arghezi, cuprinse în ciclul 1907, 
scrise în 1956, nu se încheagă într-o unitate drama- 
tică, care ar permite realizarea, după precepte clasice, 
a unui oratoriu. Compozitorului i-a revenit întreaga 
dificultate de a-și făuri din răzlețe imagini, concentrate 
în originale figuri de stil, unitatea temei, de a obține 
din preţioase amănunte argheziene, acţiunea, gradarea 
Si dezlegarea ei, necesară economiei expresive a ge- 
nului. Această cale nu a determinat o formă tradi- 
tionalá monumentală de oratoriu, ci s-a adaptat prin- 
cipiului de amănunt, unei sumári de fragmente. În 
pofida celor trei titluri ce separă trei părţi — răzvră- 
tirea, pîrjolul şi răsplata — apar 12 momente poelice- 
muzicale, nu totdeauna suficient de conturate faţă de 
unitatea întregii lucrări, cum sint de pildă părțile 
schitate doar ale soliștilor, păstrate in  ambitusuri 
reduse de recitativ, izolate între ele pe mari distante, 
fără plenitudini lirice. Se pare că autorul însuşi urmă- 
reste prin aceasta o. sobrietate a expresiei, o redare 
cit mai veridică a realităţii tragice, unde linia pateiică 
a acțiunii cade treptat, de la izbucnirea revoluţionară 
a primului cor. 


În a-nu nou&sule cap-le Sa ri- di cat spre cer 


pînă la momentele dezolante de recunoaştere a neiz- 
butirii : 


Dic! nu ne-am gi - 


De aceea ultimul moment, epilogul ce se succede tristei 
evocári de cátre mezzo-sopraaá a satului ars, trebuie 
sá urce in apoteozá. Un coral conceput pe un text din 
volumul de poezii ,Cintare omului“, tot de Arghezi, 
restabileste echilibrul conţinutului printr-o sonoritate 
amplificată treptat pînă la limitele posibile ale orches- 
trei şi corului, 


în concluzia care afirmá ideea omenirii eliberatoare. 
„Tu-ţi rásplátesti ursita de grabnica pieire, fácindu-te 
din omul prigoanei, omenire“ 

Citeva episoade ca cel al Păianjenului sirnbolizind 
regele, motivul de polcă ce evocă desfriul boierilor sau 
„Fugara“ imprimă lucrării o nuanţă critică, realizată 
de pe poziţii ideologice actuale. 

Mijloacele tehnice muzicale ale autorului, cu toate 
că sînt tradiționale, nu cad în şabloane uzate. Ele- 
mente melodice derivate din cîntecul popular se resimt 
în tendinta de fáurire a unui limbaj propriu, adecvat 
versului lui Tudor Arghezi. Orchestra, trecînd peste 
unele monotonii voite, îşi asumă un rol important în 
desfăşurarea dramatică. Sugestive sint momentele pur 
instrumentale, din care cităm finalul părţii intiia, doina 


te Pe pap Pe 


unde se readuce leii-motivul 


tragice. 


si preludiul din final 
instrumental al acţiunii 


Structura generală a lucrării: este omofoná. Polifonia 
coralá apare in scurte respiralii si are mai mult un 
rol de prelucrare tematică. 

In evoluția creatoare a lui Alfred Mendelsohn, 
această lucrare dovedeşte o adincire a mijloacelor de 


expresie şi ne face să întrevedem atingerea unei 
etape de realizări mai pline de conţinut. 

Succesul înregistrat se datoreşte şi grijii cu care 
lucrarea a fost studiată. Maestrul Alfred Alessandrescu 
si dirijorii celor două coruri — D. D. Botez si Gh. 
Danga — merită deplina noastră recunoaştere. 

LIVIU RUSU 


Un concert al tinereții 


La 13 martie, sala Maxim Gorki din Oraşul Stalin 
a găzduit un concert simfonic cu un aspect caracte- 
ristic tineresc. 

Avind ca dirijor si solist doi tineri muzicieni, Mendi 
Rodan si Cozighian Varujan, concertul a cuprins în 
program şi o valoroasă lucrare a unui tinăr compo- 
zitor, „Dansul tătar“ de Theodor Grigoriu, precum şi 
tinereasca Simfonie Italiană a mereu tînărului compo- 
zitor romantic Mendelssohn-Bartholdi. 

Dirijorul Mendi Rodan a arătat o pregătire muzi- 


cală serioasă. Tinuta sa sobră este lipsită de rigiditate, 
gestica este variată, memoria muzicală bună. El a rea- 
lizat, cu concursul din plin al orchestrei, momente de 
înalt nivel artistic. Astfel, am putut asculta un Men- 
delssohn scuturat de efectele de dulcegărie cu care este 
redată de multe ori muzica sa. Expresivitatea, realizată 
pe linia frazelor mari, pe planuri şi sonorități, a fost 
caracterizată printr-o largă generozitate, prin antren şi 
vigoare. Foarte bine a fost condus și acompaniamentul 
la Concertul pentru vioară de Ceaikovski, în care s-a 
realizat unitatea necesară cu execuţia şi concepția 
solistului. 

Este păcat cá nu s-a reuşit să se obțină tot timpul 
o perfectă asamblare a orchestrei, existind defecţiuni 
numeroase de sincronizare. Astiel, în „Dans tătar“ 
de Grigoriu, s-au observat nu numai intrări nesincro- 
nizate, dar si sfirşituri de fraze în care spre exemplu. 
viorile nu terminau toate în acelaşi timp, creînd cozi 
şi electe sonore nedorite. Ultimele acorduri din partea 
a II-a a Simfoniei de Mendelssohn, ca şi unele mo- 
mente ale suflătorilor de lemn din finalul aceleiaşi 
simionii, au suferit de asemenea in vrma unor lipsuri 
de sincronizare. În privinţa dozării sonoritáfilor si a 
intensității dramatice, au existat citeva neatenfii, ca de 
pildă modul în care a fost dozată intensitatea drama- 
tică la finalul Simfoniei, cînd punctul culminant s-a 
produs înaintea momentului cel mai potrivit, ultimele 
măsuri sunind astfel insuficient de convingător. 

Solistul Concertului de Ceaikovski, violonistul Cozi- 
ghian Varujan, tînărul şi talentatul student al Con- 
servatorului „Ciprian Porumbescu“ din București, a 
cîntat cu un sunet generos, dovedind si o foarte bună 
stăpinire a instrumentului. A fost remarcabilă con- 
structia logici a frazelor, desfăşurarea curgătoare a 
ideilor. Claritatea si uşurinţa în execuţie au fosi de 
mulie ori entuziasmante. Totuşi, în unele pasaje de 
virtuozitate (in special în partea l-a), preocuparea 
peniru realizarea tehnică a părut exclusivă, ceea ce l-a 
împiedicat pe solist să dea acestor pasaje suficientă 
semnificatie expresivă. De asemenea, partea a Il-a — 
Canzoneta — dacă a fost remarcabil redată ca unitate 
de concepţie, a fost în același timp lipsită de o sufi- 
cientă sensibilitate. Măsura calităţilor artistice ale lui 
Cozighian Varujan, s-a putut vedea şi din faptul că 
aprigile variaţii de Paganini, prezentate ca primă piesă 
(cu mici scăpări de ordin tehnic), nu l-au împiedicai 
să ne dea imediat apoi, un Bach de cel mai au- 
tenlic stil. 

i L. T. TECLU 


RECITALE 


Mindru Katz 


Sint pianisti — sau violonisti, dirijori, cintárefi de 
lieduri — care ne cîştigă prin seninátatea artei lor, 
printr-o căldură spontană. La alţii, procesul creaţiei 
interpretative este mai laborios, dar în acelaşi limp 
mai pasionant; simţi o continuă frámintare, o multi- 
plicare de planuri a gîndirii artistice, o îmbogăţire a 
expresiei muzicale printr-o nouă dimensiune: adîncimea. 


Mindru Katz face parte dintre aceştia din urmă. 
interpretările sale — inegale uneori, situate pe o linie 
în general ascendentă — dau impresia unei profunde 


reflectări asupra muzicii, au o bogăție de sentiment 
şi o varietate de stiluri tehnice care nu pot ieşi la 
iveală, decit atunci cînd sensibilitatea si inspiraţia 
sînt filtrate sever şi neîncetat prin judecata artistică. 
Mindru Katz este un pianist care gîndeşte; în măsura 
în. care mîna urmează fidel intenţiile, realizările sale 
se apropie de excepţional. 

Recitalul din 27 februarie — cu programul pe care 
pianistul l-a prezentat la Paris — a fost o confirmare 
a acestui caracter de severitate şi adincime al stilului 
interpretativ al lui Mindru Katz, Toccata în re de Bach 
— prima piesă a programului — a permis solistului 
să evidentieze încă o dată acele calităţi de limpezime 
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a liniilor contrapunctice si severitate a construcției, 
acea tehnică riguros echilibrată, acea forță a expresiei 
care îl iac un tălmăcitor împlinit al muzicii marelui 
clasic. Interesantă a fost şi arietta cu variaţiuni de 
Haydn, în care pianistul a ştiut să imbine gralia cu 
o naivă robustețe rustică, specifică muzicii maestrului 
austriac. De remarcat şi aci simplitatea şi puritatea 
inijloacelor folosite. 

Multe discuţii — indiciu desigur favorabil — a stirnit 
interpretarea sonatei în re minor, op 3l nr. 2, de 
Beethoven. In ce ne priveşte, am fost cistigafi de con- 
cepfia dramatică, dinamică, a pianistului (in partea 
l-a), cu unele rezerve in privința contrastelor prea dure 
de piano-lorte. Viziunea este interesantă şi credem că 
timpul va aduce o „rotunjire“, încă necesară. In 
partea a doua, „Adagio“, atit de caracteristică stilului 
mijlociu al creaţiei beethoveniene, dialogul liric a fost 
realizat cu expresivitate si îluenţă; ni se pare însă 
că pianistul a desfásurat o prea mare varietate de 
tușeuri, în dauna unității de „culoare“  pianisticá. 
Foarte reușit „Allegreto-ul“ final cu tema învăluitoare 
în saisprezecimi, redată cu elan în expresive arcuiri 
de Írazá, cu imperceptibile respiraţii si largi crescendi 
si diminuendi. Partea a doua a recitalului, deschisă 
cu fragmente din Suita în re major de Enescu (din 
păcate fără sarabanda), in care Mindru Katz a arătat 
din nou o bogăţie de „teinte“ şi un joc subtil de pedale, 
imbinate cu un staccato fin, şi in general, cu un spirit 
neoclasic de cea mai rafinatá facturá, a continuat cu 
Nocturna a Vl-a de Faure. Demne de reţinut au fost 
aci sonoritatea caldă a melodiei, la mina dreaptă, dis- 
crelia în acompaniament a arpegiilor miinii stingi. 
A fost unul din momentele cele mai bune ale recita- 
lului, remarcabil prin unirea, în concepţia pianistului, 
a unui romantism de bună calitate, de loc dulceag, cu 
distincția specifică muzicianului francez. 

Sonata în si bemol și studiile lui Chopin au adus 
o culminatie. Mindru Katz a ajuns la acea îmbinare 
echilibrată de poezie si reflexiune care îi permite să 
ne transmită pe adevăratul Chopin, fără a cădea nici 
într-o sensibilizare excesivă, nici in uscăciune tehnică 
sau într-o excesivă subliniere ritmică a elementului 
folcloric. 

Sonata în si bemol minor a apărut ca o pasionată 
mărturisire romantică, unitară si cu mare putere de 
comunicare. Fără a ne opri asupra fiecăreia dintre 
mișcări, vom aminti numai subtilitatea pianistului în 
reliefarea armoniilor din trio-ul scherzoului și redarea 
sobră a marșului funebru. Trei studii, dintre care cel 
în la minor conceput şi realizat la nivelul marilor in- 
terpreţi ai lui Chopin, au încheiat recitalul, urmat de 
cîteva bisuri, alese tot din creaţia romanticului polonez. 
Refinem dramatismul și forța virilá din preludiul in re 
minor, elanul, precizia ritmică si simţul gradárii (în 
partea mediană) în poloneza in la bemol major. 


RADU GHECIU 


Alexandru Demetriad 


Spre deosebire de alti instrumentişti — şi încă dintre 
cei mai buni — ale căror recitaluri se lasă aşteptate 
de public uneori ani de-a rîndul, Alexandru Demetriad 
e mereu prezent în viaţa muzicală cu programe tot- 
deauna innoite, dovedind o originalitate artistică de 
bun gust. Acestui pianist îi place să cerceteze amănunţit 
literatura instrumentului sáu şi să ofere publicului, 
alături de capodopere binecunoscute, şi lucrări mai rar 
cintate — dar prin aceasta nu mai puţin valoroase. 

Programul recitalului susținut la Ateneu vineri 15 
martie a fost dintre cele mai interesante, aducînd 
numeroase prime audiții. Astfel, o dată cu lucrările lui 
Padre Antonio Soler (1729—1783), Cantallos (1760—?) 
și Padre Rafael Anglés (1730—1816) am pătruns în 
lumea muzicii spaniole pentru clavecin din veacul al 
18-lea; e o lume deosebit de atrăgătoare care ne 
permite să discernem nu numai înriurirea marelui 
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napolitan Domenico Scarlatti asupra discipolilor săi 
din tara unde a trăit 23 de ani, dar să constatăm tot- 
odată, de la sursă, cá multe din intonatiile muzicii 
spaniole care au colorat sonatele sale pentru clavecin 
pot fi aflate — într-o măsură şi mai accentuată — 
în creaţiile înrudite ale maeștrilor spanioli. 

Acest lucru se referă desigur şi mai ales la sonatele 
lui Padre Soler, elevul direct al lui Scarlatti, care 
— după cum spune Joaquin Nin, eminentul compozitor 
și muzicolog ce a adunat şi a publicat aceste mici 
bijuterii „conțin întotdeauna ceva, uneori o simplá 
insinuare, — scurtă dar vie ca o lumină, — care 
permite să se recunoască amprenta națională“. Nu mai 
puțin cuceritoare este Sonata în do minor de Cantallos 
(compozitor a cărui biografie e complet necunoscută), 
un fel de ,gigá" scarlatiană, care evocă parcă prin 
unele accente concluzive ale frazelor vestitul ,zapa- 
teado“ popular spaniol. Oarecum diferit e cadrul celor 
patru piese de Padre Rafael Anglés, unde distingem 
inriuriri ce merg de la Bach pînă la Haydn! Si cu 
toate acestea, cît de personală e căldura de sentiment 
căreia îi dă glas acea „Arie“ instrumentală, atît de 
generos frazată de interpret; a fost, dintre toate cele 
opt miniaturi, cea mai autentic redată. In genere, 
Alexandru Demetriad a sezisat în piesele maestrilor 
spanioli accentele romantice care le deosebesc de crea- 
file altor clavecinisti contemporani. Totuși, amploarea 
prea mare a sonorităţilor, o rotunjire a  asculimii 
ritmurilor, si pe alocuri, nuanțe agogice ce au putut 
părea subiective au ieşit din cadrul stilistic strict al 
acestei muzici. Nu sîntem, pentru aceasta, mai puţin 
recunoscători pianistului de a ne fi dat ocazia să 
o ascultăm. 

Prin „Suita franceză“ (după Claude Gervais), Ale- 
xandru Demetriad ne-a îniăţişat una din laturile cele 
mai atrăgătoare ale creaţiei compozitorului francez 
contemporan Francisc Poulenc: aceea de  stilizare 
rafinată — şi totuşi păstrindu-se savoarea caracte- 
ristică, plină de prospețime — a vechilor melodii din 
secole de mult apuse. Accentele sărbătoreşti ale Jocului 
din Bourgogne și ale Jocului de clopote, ce încadrează 
suita între două tablouri luminoase de viață populară, 
solemnitatea Pavanei cu rezonanţe de coral, monodia 
încărcată de dor din ,Tinguire" care ne aminteşte 
versul ,..languir me fais“, graţia potolită a Jocului 
din Champagne, toate aceste imagini subtile si naive, 
totodată, au trăit în sensibilitatea noastră graţie jocului 
inteligent și colorat al pianistului care a intuit cu 
justefe vibrația emoţională ce le e specifică. 

Prin „Micul marș militar“ din suita de Poulenc, 
s-a făcut legătura cu „Soldaţii de plumb" ai lui 
Diamandi Gheciu: aceeaşi atmosferă de militărie în 
miniatură, cu o fanfară de jucărie. Din acest punct de 
vedere, cele trei piese rominesti de la începutul părții 
a doua a programului au fost bine alese; fără a pre- 
tinde să impresioneze în adincime, ele  creioneazá 
imagini fugare, avînd meritul prospetimii si conciziei. 
A fost pentru pianist şi public, o clipă de destindere, 
inainte de atacarea monumentului literaturii pianistice 
pe care îl constituie „Variaţiunile de Brahms pe o temă 
de Paganini“. Execuţia succesivă a ambelor caiete este 
o „vitejie“ pe care prea puţini o îndrăznesc, atît de 
mari și obositoare sînt dificultățile de ordin tehnic şi 
muzical ridicate de această creaţie a celui mai desă- 
virsit dintre maeștrii varia[iunilor. Realizarea lui Ale- 
xandru Demetriad a fost cu atit mai meritorie cu 
cît, trecînd dincolo de aceste dificultăţi, el a reuşit 
să degaie substanța lucrării, excelind în special în 
paginile de atmosferă specific brahmsiană, cu acea 
tensiune armonică de clar-obscur (var. 10 din caietul I), 
cu valsuri melancolice (var. 4 caietul II) sau răspunsuri 
în ecou ce răsună prin ceaţă (var. 12, caietul II). 
Aceasta nu înseamnă că variațiile de brio nu au avut 
strălucire şi nerv, făcîndu-ne să uităm cîteodată oare- 
care abateri de la literatura strictă a textului. Dar ca 


si in ,Preludile" de Chopin acordate ca bis, arta 
pianistului s-a manifestat mai cu seamă in eşalonarea 
planurilor sonore (si emotionale), in poezia tráirilor 
lirice, in felul cum stie sá inceapá si sá termine o 
frază, Si aceste însuşiri ne determină să lăsăm la o 
parte rezervele pe care le avem față de o concepţie 
interpretativă prea individualistă faţă de opera muzicală, 
și să ne lăsăm convinşi de mesajul unui autentic 


artist. 
ALFRED HOFFMAN 


Fr. 


Xav. Dressler 


Recitalurile de orgă ocupă un loc din ce in ce 
mai important in viata muzicalá. Aceasta se datoreste 
ín mare másurá profesorului Fr. Xav. Dressler, care a 
creat o adevărată școală de organişti in țara noastră. 

Fr. Xav. Dressler ne-a dovedit încă o dată, cu pri- 
lejul recitalului său din 9 martie 1957, că este un 
eminent muzician, un adevărat „maestru al registrelor“ 
care reușește prin diferite combinaţii ingenioase 
de timbre — să scoată din instrumentul său sonorități 
nebănuite. 

Prin temperamentul lui — am putea spune vulcanic 
— prin muzicalitatea lui fină şi prin gíndirea sa artis- 
tică personală, a reuşit să fascineze publicul tot limpul 
concertului, fapt care a permis să se treacă mai uşor 
peste unele imperfecțiuni tehnice si oscilafiuni ritmice, 


Tinere elemente prom 


La răstimpuri, Şcoala de muzică de 1l ani prezintă, 
în audiții publice, pe unii dintre elevii săi mai buni. 
Astfel, în cursul lunii martie a avut loc in noua 
Sală „Studio“ a Filarmonicii „George Enescu“ pro- 
ducţia claselor de pian. Această audiție ne-a confirmat 
convingerea că școala de muzică este o adevărată pepi- 


nieră de tinere talente, anticamera — ca să o numim 
astfel — foarte utilă, a Conservatorului „Ciprian 
Porumbescu“. Pe marginea acestei audiții sînt de 


relevat tactul și competința pedagogică a unor înzes- 
trate profesoare si rezultatele pozitive 'obfinute. 

Au fost prezentați 18 elevi si eleve. Unii dintre 
aceştia, talente indiscutabile, s-au detaşat net. Vom 
cita pe tînărul Dan Miercureanu din clasa profesoarei 
Cici Manta. El a cîntat foarte nuantat si cu o anu- 
mită adîncime, dovedind că gîndeşte cele ce interpre- 
tează, „Amintire“ de Schumann şi prima parte din 
„Sonata in Sol major“ de Beethoven. Tot din clasa 
profesoarei Manta este şi Iolanda Last, care a cîntat 
„Rondo in Do major" de Beethoven cu nuanțe dina- 
mice juste și cu o reală pătrundere a muzicii. O bună 
tehnică și sensibilitate a vădit Alexandru Dumitrescu, 
din clasa profesoarei Ana Pitiş, iar Isabela Racoviţă, 
din clasa profesoarei Gina Solomon, a dovedit într-un 
Preludiu de Bach, o maturitate a concepţiei, care este 
mai greu de întîlnit la o elevă de virsta sa. 

Tînărul Marin Voicu, din clasa aceleiaşi profesoare, 
şi-a dobindit tehnica necesară execuţiei unor Preludii 
și Studii de Chopin. Va trebui să urmărească însă pro- 


proprii întregului recital, în special în preludiul şi fuga 
in si minor si Passacaglia in do minor de J. S. Bach. 

Din tot programul interpretat, care confinea lucrári 
de J. S. Bach, Max Reger si Emil Reznicek, coralele 
in fa minor, re minor si re major de Bach au fost 
cele mai bine realizate. 

La un nivel cu totul deosebit au fost interpretate 
cele trei piese op. 59 de Max Reger; aceste lucrări 
mai puţin cunoscute la noi, pot fi considerate ca unele 
din cele mai márete și originale pagini ale compozito- 
rului, caracterizate printr-o scriiturá armonico-polifonicá 
subtilă, profundă. In acestea, temperamentul lui Fr. 
Xav. Dressler şi-a găsit cimpul cel mai prielnic de 
manifestare. 

Mai putin a convins Passacaglia in Do minor de 
J. S. Bach unde interpretul a renunțat de data aceasta 
la o registrare mai bogată si mai variată, care de 
altfel caracterizează arta sa organistică. Este fără in- 
doială că această compoziţie suportă — chiar cere — 
o mai mare varietate coloristică. 

Mai trebuie menţionată surpriza si în acelaşi timp 
desfátarea artistică pe care Fr. Xav. Dressler a 
oferit-o publicului prin improvizaţiile sale pe o temă 
dată din sală, reuşind, într-un moment bine inspirat, 
să prezinte o idee muzicală într-o formá severă, bine 
conturată — preludiu si fugă — pentru care merită 
cea mai inaliá preţuire. 

Din păcate arta improvizației este astăzi pe cale de 
dispariție. In această privinţă tinerii nostri organişii ar 
putea să ia un exemplu de la maestrul lor. 


A. PORFETJE 


ovate de Şcoala de Muzică din Bucureşti 


cintá, 


blemele de interpretare, de adincire a celor ce 
clasa 


Dotat si inteligent este Cristian Dumitrescu, din 
profesoarei Maria Sova, iar Carmen Frăţilă din clasa 
profesoarei Doina Soare, care a executat cit se poate 
de curat, variatiunile „La Molinara“ de Beethoven, 
este un talent promiţător. 

In ,Impromptu-ul ín Mi bemol major" de Schuberi, 
Eduard Ricci din clasa profesoarei Ada Năsturel a 
învins dificultăţile ridicate de execuţie, cintind cu cla- 
ritate si simplitate. Am apreciat pe Zitta Finkelstein, 
din clasa profesoarei Gina Solomon, atît pentru infele- 
gerea cu care a redat Sonata în la minor de Filip 
Emanuel Bach cît si pentru bunele condiții în care a 
cintat piesa cu caracter ritmic „La joc” de Nicolae 
Kirculescu. A fost de altfel singura elevă care a pre: 
zentat o lucrare romíneascá, ceea ce este denn de 
toatá lauda. Subliniem remarcabila tehnicá a lui Gabriel 
Eghiz din clasa profesoarea Stela Paná, care in , Rondo 
Capricioso" de Mendelssohn a fost aceea a unui ade- 
várat concertist. Insfirsit, Stelian Constantin din clasa 
profesoarei Maria Sova ne-a oferit, in incheierea acestei 
producţii, o bine ginditá interpretare a Preludiului si 
Fugii in la minor de Bach. 

Din audiția tuturor elevilor s-a desprins faptul că 
la Şcoala de Muzică de ll! ani din Bucureşti se mun- 
ceste cu rezultate apreciabile, toti “aceşti tineri 
talentați reprezentind speranțele de miine ale artei 
noastre pianistice. 


J. V. PANDELESCU 


—— 


Maestrii muzicii romineşti peste hotare 


Constantin Silvestri 


Din cronica apărută în ziarul „THE 
TIMES" (29.1.1957) redăm un frag- 
ment referitor la Constantin Sil- 
vestri : 

,D. Constantin Silvestri a obtinut 
o execuţie strălucitoare, răsunătoare, 
coerentă formal, a „Poemei Extazu- 
lui“ de A. Skriabin, care a fost pre- 
zentatá cu o indeminare remarcabilă 
de cátre orchestrá. S-a scurs  ceva 
vreme de cînd această orchestră a 
mai cîntat cu asemenea eleganță 
în sala de concert... 

Semnalul „retragerii“*) a fost dat 
prin scena finală din „Amurgul zei- 
lor“; D. Silvestri s-a simţit evident 
obligat să supună valurile sonore 
pentru ca să-i fie comod Brunhildei, 
D-ra Joyce Barker, a cărei voce 
este bine impostată şi, în sine, fru- 
moasă, deşi nu e de amploare mo- 
numentalà (o viaţă de Brunhilde 
incepe de obicei la 40 de ani). Trá- 
sátura izbitoare a Simfoniei psalmi- 
lor, cum a fost interpretată de astă 
dată, a fost aceea că dl. Silvestri a 
realizat o nobleţe şi un efect intens 
emoțional, fără a părea că sacrilică 
lempo-ul sirict sau culorile sonore 
puternice, ample, pe care Straviasky 


le-a întrezărit atunci“, 
Cu trei zile înainte (26.1.1957) 
ziarul „DAILY | MAIL" sub titlul 


„DISCIPLINAT, COLORAT ŞI POE- 
TIC“ şi iscălitura lui Percy Carter, 
scria: 

„Dirijorul romin Constantin Sil- 
vestri, de 43 de ani, cu păr griso- 


*) Concertul deschidea ciclul „Muzica u- 


nui veac“ cate se desfăşura sub titlul ,,Re- 
tragere de la Wagner“, 


40 


nant, cu miini elocvente si o faţă 
plăcută, deasupra căreia trec toate 
nuanțele muzicii, a făcut cu sigu- 
ranfá senzaţie cu prilejul debutului 


său englez de aseară. A obţinut de 
la orchestra filarmonică din Londra, 
în Royal Albert Hall, un fel de a 
cînta din cele mai disciplinate, sub- 
til colorat si deosebit de poetic pe 
care l-am auzit vreodatá de la ea. 


Pentru tot ce avea ín program, 


Silvestri a găsit tempii si stilul 
adecvat. Gesturile sint într-adevăr 
economisite. Totul este elocvent. 


O mică mişcare a șoldului, un 
tremur al umărului, fata mobilă, 
scurte. trăsături de baghetă „scriu“ 
ceea ce cere, Cind totul merge bine, 
Silvestri îi lasă pe instrumentiști in 
pace“. 


După concertul de la Bruxelles, se 


putea citi în ziarul „LA LIBRE 
BELGIQUE" : 

„Se poate afirma cá Constantin 
Silvestri — romin — prim şef de 


orchestră la Radiodifuziunea bucu- 
reşteană, — sub a cărui conducere 
se afla .orchestra în concertul de 
vineri seară, este un virtuoz al ba- 
ghetei. 

Măiestria sa extraordinară s-a vă- 
dit în execuţia tuturor lucrărilor — 
apartinind unor autori de nationali- 


tate si școli foarte diferite — care 
se aflau în program. 
Larga sa înţelegere, gustul sáu, 


cunoaşterea de către el a operelor 
și posibilităţilor orchestrei, au creat 
o ambiantá bogată în desfătări ar- 
tistice. 


Alfred Alessandrescu 


In simfonia nr. 
,Bruckenthal", de 
vigoarea si bucuria spontaná a 
Allegro-ului si Presto-ului, subli- 
niate oportun, încadrează o frumoasá 
Siciliană, care a fost interpretată 
cu fermecătoare semi-tente. 

Puternica frescă sonoră ,Varialiuni 
şi fugă pe o temă de Purcell" op. 34 
ghid de instrumentatie pentru 
tineret — desenate cu trásáturi largi 
de către Benjamin Britten a găsit 
în Silvestri un colorist la înălțimea 
compozitorului. Opera, foarte intere- 
santă, unește pompa cu farmecul si 
cucereşte prin combinaţiile ei de 
timbre. Mobilitatea si „flou-ul“ ,No- 
rilor“, sclipirile fulgurante, ritmul 
dansant din „Serbări“, din „„Noctur- 
nele“ de Claude Debussy au fost 
admirabil redate. D. Silvestri are 
talentul de a obţine de la ansamblul 
său sunete ţinute la extrem, care 
rămîn audibile. 

Ca si Rapsodiile nr. 1 si nr. 2 de 
George Enescu, cele „Trei piese pen- 
tru coarde“ de Constantin Silvestri 


25, numită si 
Joseph Haydn, 


poartă pecetea naționalități romi- 
nesti. 

Primele plac prin prospetimea, 
dulceata, antrenul, jocul culorilor, 
celelalte — în special prima si a 
treia — sînt originale, echilibrate, 


frámintind viaţă. 


Sub conducerea luminată a emi- 
nentului dirijor, orchestra a făcut 
minuni. 

Publicul numeros, în mod vizibil 


satisfăcut, i-a făcut d-lui Silvestri şi 
ansamblului său un succes spontan 


și călduros“. 
+ 


În cursul lunii februarie, dirijorul 
Alfred Alessandrescu, maestru emerit 
al artei din R.P.R., a făcut o călă- 
torie în Franța pentru a dirija un 
concert în fruntea orchestrei Radio- 
difuziunii si Televiziunii franceze. 

In programul dirijorului figurau, 
alături de simfonia nr. 39 în mi 
bemol major de Mozart si de poe- 
mul simfonic „Ucenicul vrăjitor“ de 
Paul Dukas, două lucrări de compo- 


——— m 
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RECENZII 


zitori romini, scrise în două etape 
diferite de dezvoltare a muzicii noa- 
stre simfonice, poemul simfonic „Ac- 
teon“ de Alfred Alessandrescu, lu- 
crare ce datează din perioada ime- 
diat anterioară primului război (1914) 
și simfonia a IV-a de Mihail Andricu, 
compoziție mai recentă. Dacă poe- 
mul simfonic „Acteon“ era cunoscut 
în Franţa, simfonia a IV-a de Mihail 


Andricu — spre deosebire de alte 
lucrări mai timpurii ale compozito- 
tului — era prezentată în primă au- 
ditie. 


Prin acest concert, care s-a bucurat 
de un ecou foarte favorabil ín cercu- 
rile muzicale din Franţa, maestrul 
Alfred Alessandrescu înscria un nou 
eveniment în şirul lung de fapte ar- 
tistice ale sale prin care slujeşte 
creația noastră muzicală. 

La 25 martie, ascultătorii posturi- 
lor noastre de radio au avut prilejul 
să asculte o retransmisie a concertu- 
lui orchestrei simfonice a Radio-tele- 
viziunii franceze dirijată de Alfred 
Alessandrescu, 


Bártók Bela: Insemnări asupra cîntecului popular 
Cu o prefaţă de Zeno Vancea, București, ESPLA 1957 


După propnia dui mánturisime, Bóla 
Bartók a început să culeagă melodii 
popullare „pornind de la un punot de 
vedere  exolusiv muzical în "dritoiriul 
lingvistic maghiar", din necesitatea 
„reimiprospătării muzicii culte cu ele- 
mente ale muzicii táránesti'. Căutarea 
unor motive muzicale inedite a fost 
întregită pe nesimţite cu pasiunea şti- 
infificà a cunoașterii cît mai depline 
a obiectului cercetat. Fonograful de- 
vine unealtă obligatorie a culegătoru- 
lui, transaoniadile se cer: tot mai amàánun- 
tite, iar o metodă științifică de cerce- 
tare şi orândulire sistematică a materia- 
lului oules, în vederea studiului, prinde 
să se înfimipe, să se dezvolle şi să se 
perfecționeze. 

Cunoașterea temeinică a însuşirilor 
tipice ale cintecului, popular maghiar 
nu se putea însă înfăptui fără o cumoas- 
tere a folclorului muzical al popoarelor 
conlocuitoare în fosta împărăție austro- 
ungară si al neamurilor vecine. Bartók 
s-a dedicat cu elan şi abnegatie cule- 
genii si studierii folclorului acestor po: 
poare, singura lui răsplată fiind stim- 
părarea setii sale mepotolite de cunoag- 
tere a plăsmuirilor artistice populare și 
neogoita năzuimță de a le pătrunde cele 
mai ascunse taine. 

Este astăzi limpede că marea bogăție 
şi varietate a foldlomului romînesc dim 
Ardeal si Banat l-a captivat pe artistul 
-enudüt într-o foarte mare măsură — 


dacă mu in cea mai mare măsură. Nu 
ştim bine dacă numărul melodilor pepu- 
lare romineșii depăşeşte într-adevăr pe 
cele 'al celorlalte maţiuni al căror fal- 
alor l-a cercetat, este însă sigur că din- 
tre melodiile pe care le-a publicat cele 
mai multe sint cele romünesti, După 
socoteala noastră, Bartók a făcut cu- 
noscuite lumii! 1285 „melodii populare ro- 
mânești, faţă de aproximativ 600 ma- 
ghiare (dintre cane 150 tipărite în co- 
laborare eu Kodály). lar in pretioasele 
sale aonierii a ridicat probleme si a ela- 
barat principii care alcătuiesc o trair 
nică piatră de temelie a folcloristicii 
rominesti. El a codificat cel dintii legile 
versului românesc destinat cintatului, a 
desaris pentru prima dată doina propriu- 
zisă („hora lungă“ maramureşeană), a 
stabilit pamticularitățile care delimitează 
cîntecele propriu-zise din Ardeal si Ba- 
nat în stiluri muzicale regionale (in 
„Cialecte muzicale" cum le numeşte 
dinsul) si a desoris cu pătrundere cele 
mai de seamă instrumente muzicale fo- 
losite de poporul nostru. O dată cu ex- 
tinderea si adincimea cercetărilor pe care 
le-a întreprins, concepţiile lui Barták 
s-au dezvoltat și s-au desávirsit. Grese- 
lile săvârșite sint recunoscute fățiș şi 
îndreptate fără zăbavă, notaţiile ^ mai 
vechi — ca cele din culegerea Cintese 
poporale rominesti din comitatul Bihor, 
tipărită la București în 1913, de către 
Academia Romínà — socotite neindestu- 


litor de amănunțite, sint retransorise 
cu mare migalà după fonograme, jar 
principiile teoretice sint reluate, dezvol- 
tate $i întregite cu noi date si obser- 
vatii. Asa fiind, lucrările sale sint din 
ce in ce mai fără greș. De pildă, marile 
sale colecții de fololor mominesc : Volks- 
musik der Rumänen von Maramureș, 
tipărită în 1923 la München si Melo- 
dien der rumänischen Colinde (Weih- 
nachtslieder), editată la Viena în 1935 
—  amiündouá üntovárágite de cuwprinză- 
toare studii pot fi socotite drept modele 


clasice de monografii muzicale, cea 
dintii destinată folclorului muzical al 


unei regiuni, dar a doua consacrată unui 
gen de cîntec 'popular. 

Alături de luarări de întinciere mai 
mare, Bartók a publicat numeroase stu- 


dii, comunicări, conferințe şi ^ anticole, 
sarise în felurite limbi străine, in pe- 
riodice, broşuri, dlexicoanme și dicţionare 


de specialitate. O seamă dintre sorierile 
sale de mai mică întindere despre mu- 


zica populară romineascá — mu însă 
mai puţin (nsemmate — au fost adu- 
nlate, traduse si publicate de Const. 


Brăiloiu, mai intii in paginile revistei 
Muzică si Poezie, anul I (1936), nr. 4, 
5, 6, 9—10 si 12, apoi in volumul: 
Bála Bartók. Scrieri mărunte despre 
muzica populară rominească, Bucureşti, 
1937. Aceste studii au apărut într-o 
vreme în cane Bartók era ținta undr 
înverşunate atacuri din partea reactiunii 
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tomínesti, după ce cu oitiva ani inainte 
reacţiunea maghiară ål înfierase drept 
irădător de patrie, din pricina sentimen- 
telor sale de simpatie față de romini. 
În cuvintul introductiv la volumul po- 
menit mai sus, Const. Brăiloiu arată 
motivele cane l-au determinat să pu- 
blice aceste materiale: „Scrierile teo- 
netice despre muzica populară romi- 
mească sint atit de mame, încît trebuiau 
negreşit puse la indemina cititorilor de 
aid, aceste cîteva, foarte insemnate, dar 
scrise în limbi străine şi zăzleţite pui 
reviste şi 'bnoșuri. Apoi, părerile lui 
Bartók despre legăturile dintre muzica 
populară ungară şi a noastră au stârnit 
de la o vreme o seamă de polemiki. 
Bartók a fost învinuit că a înjosit şti- 
inta fácind-o anmă politică împotriva 
mominilor — şi apera lui mu i-a fost 
destulă apărare. Zvonurile mecmepte au 
stăruit. M-am socotit dator, ca romin, 
să le săspund. lar în altă parte: 
„Spre dámurirea mogastră, este bine să 
putem urmări prin toate sarierile sale 
păreri întemeiate întotdeauna pe © cer 
cetare neobosită a faptelor, susţinută 
de o cinste ştiinţifică fără pereche, gata 
să-şi mărturisească în orice clipă gre- 
gelile". (Muzică si Poezie, anul I, 1936, 
nr. 4, februarie, p. 6). Alte scnieni ale 
lui Bamntók au fost adunate întîi de 
Lili AlmármVeszprémi în volumul : Öne- 
letraja irások a zenérol [Autobiogralie, 
scrieri despre muzicá], cu o introducere 
de János Demény, 'tipănit da Budapesta 
in 1946, iar apoi de muzicologul An- 
drás Szólósy în volumul Bartók Béla 
válogatott zenei irásai [Scrierile muzi- 
cale alese ale lui Béla Bartók], cu o 
introducere şi note de Bence Szabolosi, 
valum tipărit la Budapesta in 1948. A- 
flàn că o nouă ediție a acestei culegeri, 
revizuită si întregită, a apărut nu de 
mult (1956). Parte din sarienile adunate 
in volumul îngrijit de Szóllósy au fost 
publicate in limba italiană, sub ingri- 
jirea lui Diego Campitella, ou titlul: 
Béla Bartók, Scritti sulla musica popo- 
lare, Torino 1955; de asemenea în 
lucrarea wecent apărută : Bartók. Sa vie 
et son oeuvre, publié sous la direction 
de Bence Szabolcsi, Budapesta 1956. 


Volumul scos mecent de E.S.P.L.A. 
cuprinde mái toate scrierile din cule- 
gerea intoomitá de Const. Brăiloiu si 
o parte din culegerea îngrijită de An- 
drás Szăllăsy ; acestea din urmă, după 
cite ştiu, în traducerea lui Liviu Jur- 
Chescu. Volumul răspunde nevoii de a 
înfățișa mmuzicologilor, commozitoriülor şi 
tuturor iubitorilor cintecului  ipopulam, 
in mod nemijlocit, câteva din cele mai 
de seamă „însemnări asupra cintecului 
popular“, făcute de marele muzician 
maghiar Béla Bartók. Volumul s-a epuir 
zat în cîteva zile, dovedind interesul 
deosebit cu care a fost întimpinat de 
cititori. Si cererile nu au putut fb sa- 
tisfăcute decît în mică parte, din pri- 
cina 'tirajului neindestulátor in care s-a 
scos luararea, 

Interesul ou care a fost primit vo- 
lumul se explică deplin prin bogatul 
său conținut. El cuprinde: o Autobio- 
grafie (1921), in care aflăm pretioase 
date asupra activității autorului, pînă 
la virsta ce 40 de ami; articolele Ce 
este muzica populară ?. Importanţa mu- 
zicii populare şi Influenţa muzicii tárá- 
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neşti asupra muzicii culte contemporane 
(1931), in degătură cu însemnătatea 
fololorului pentru creația cultă ; un im- 
portant studiu de «metodică: De ce şi 
cum să culegem muzică populară? 
(1936) ; un articol asupra principiilor 
de clasificare a melodiilor în vederea 
studiului, cu stitiul: Folclorul muzical 
comparat (1912) ; comunicarea Cercetări 
de muzică populară în Ungaria, fácutà 
la Congresul de ante populare de da 
Praga (1928); amticolul despre muzica 
populară momânească din Zenei Lexikon 
(1931) si armticolele despre muzica 
populară romineascá, maghiară si slo- 
vacă din Révai Lexikon (1935); O cu- 
legere de cintece populare in Turcia, 
conferinţă plină ce pitoresc şi presărată 
cu un umor irezistibil, asupra culege- 
rilor de folclor 'tuncesc făcute de autor 
în Asia Mică (1937); o conferinţă 
despre Aşa-numitul ritm bulgăresc, cu 
impontante meferiri asupra ritmului ,ja- 
csak“ din folclorul romînesc din Ardeal 


(1938) ; Muzica şi puritatea rasială, 
deosebit de însemnat prin poziţia a- 
vansată pe care o adoptă autorul în 


chestiunea spinoasă a întrepătnundemir 
lor care se petrec intre folclorul unom 
popoare învecinate sau conlocuitoare 
(1944) ; Muzică țigănească sau muzică 


maghiară ? (1931) o aspră aritică a 
volumului Ungarische Volkslieder, al 
12-lea volum din seria Das Lied der 
Völker, scoasă de Heinrich Möller, în 
editura B. Schotts Söhne din Mainz, 
tipărit în 1929; importantul) studiu 


Dialectul muzical al rominilor din Hu- 
nedoara, în care autorul dezvăluie pen- 
tru prima dată însuşirile care grupează 
cîntecele propriu-zise din Ardeal în 
„dialecte muzicale“ ^ bine conturate 
(1914) ; un pătrunzător studiu despre 
Muzica populară romineascá, publicat 
in  Schweizemishe  Săngerzeitung din 
Bema (1933) ; fragmentul care privește 
muzica noastră populară din vestita 
lucrare de foklor comparat Muzica 
populară a maghiarilor şi a popoarelor 
vecine (1934) ; un fragment din pre- 
fața volumului Volksmusik der Rumä- 
nen von Maramureş (1923); o bună 
parte din articolul polemic  Observări 
despre muzica populară rominească, pu- 
blicat în Convorbiri Literare, drept rás- 
puns la o oriticä a Cintecelor din Bi- 
hor, apărută in Șezătoarea din Făbti- 
ceni (1914) şi. un wrimpei dintr-un im- 
terviu apărut în Vremea (1934). 

Mánturisesc fără ânconjur că acest 
sumar, fără îndoială bogat, putea fi 
mai bine întoamit. 

În locul celor trei articole din 1931: 
Ce este muzica populară? (pag. 17— 
22), Importanța muzicii populare (p. 
23—27) şi Influenţa muzicii ţărăneşti 
asupra muzicii culte contemporane (p. 
54—61) ar fi trebuit publicată confe- 
rinta ipe oane Bartók a rostit-o la 28 
februarie 1934 în sala Dalles din Bucu- 
resti, sub auspiciile Societăţii 'Compo- 
zitorilor Romini. Substanta acestei com- 
ferinte a fost publicată în womînește cu 
titlul Muzica populară şi însemnătatea 
ei pentru compoziția modernă, în ta- 
ducerea din limba germană a lui Const. 
Brăiloiu (1934). Textul acestei confe- 
rinte însumează cele trei articole mai 
sus pomenite într-o versiune simțitor 
îmbunătățită ; ea este totodată una dim 
redactárile mai recente ale acestei în- 


semnate scrieri  Luorarea este nepre- 
țuită pentru compozitorii preocupaţi de 
tăwnirea unei ante naționale. Aici se 
formulează ġezideratul-prognam : Com- 
pozitorul trebuie sä cunoască muzica 
populară a ţării sale şi să stăpinească 
miploacele ei de expresie în aceeaşi mà- 
sură ca poetul limba matenná". 

Articolul Folclorul muzical comparat, 
publicat în 1912 (p. 62— 67), are doar 
o restrinsá valoare documentară: el 
expune principii pe care autorul le-a 
perfeotionat fără incetase, de la o lu- 
cnane la alta. Ar íi fost desigur de 
dorit sá se publice ultimul cuvint al 
lui Bartók in această chestiune, aşa 
cum a fost formulat în introducerea da 
prima pante a volumului, Serbo-Croa- 
tian Folk-Songs, publicat sub îngrijirea 
lui Albent B. Lond la New York ia 
(1951. Este vorba de un veritabil stu- 
diu asupra metodei de transoriere și 
clasare a melodiilor populare, publicat 
in italieneste sub titlul Sul metodo di 
transcrizione, in culegenea mai înainte 
pomenită a lui Diego  Carpitella (p. 
245—271). 

Alături de sorienea Muzica şi puri- 
tatea rasială (p. 109—113), al cărei 
titlu conect ar tmebui să fie: Puritate 
rasială în muzică, după original: Race 
Purity in Music (publicat prima dată 
în Modern Music, New York 1942 şi 
apoi în Tempo, Londra 1944 — ore- 
dem că trebuia să-şi găsească loc si 
anticolul Cercetări de cîntece populare 
şi naționalism (1937), chiar dacă unele 
afinmații ale lui Bartok le găsim as 
tăzi discutabile. (După cum voi arăta 
mai ła vale, mici scrierile publicate in 
volumul nostru mu sînt lipsite de ase- 
menea afirmaţii). Prefaţa volumului se 
referă de altminteri án două rînduri da 
acest însemnat articol, citind pasaje 
interesante din el (p. 7, cu titlul trun- 
chiat şi p. 8). 

Studiul Népzenenk és a szomszéd né- 
pek népzenéje [Muzica populará a ma- 
ghiarilor şi a popoarelor vecine], pu- 
blicat in ungurește in 1934, apoi in- 
tr-o versiune gennaná în 1935, iar în- 
tr-una franceză în |[1937, a fost publi 
cat doar fragmentar în limba romină, 
în traducerea dui IC. Brăiloiu, mai îp- 
tii în Muzică şi poezie (1936), apoi in 
volum (1937). Această lucrare, mepubli- 
catá in ungurește în 1952, a fost cea mai 
discutată în decursul trecutelor atacuri 
mominesti îndreptate împotriva lui: Bar- 
tók. Publicarea ei integrală ar fi fost 
de dorit, atit pentru însemnătatea de- 
osebită pe care o are pentru focloristica 
noastră, cit si pentru o mai bumă cu- 
noaștere a muzicii populare maghiare, 
slovace, rutene si serbo-oroate. Din pă- 
cate volumul me prezintă doar frnagmen- 
tul publicat acum douăzeci de ani de 
Const. Băiloiu sub titlul Muzica popu- 
lară rominească şi cea maghiară (p. 
176—214). 

„Așa cum s-a publicat fragmentar în- 
troducerea la Volksmusik der Rumänen 
von Maramureş (p. 215—219) s-ar fi 
cuvenit să se publice și introducerea 
la Melodien der rumänischen Colinde 
(Weihnachtslieder). Aceste două mari 
colecţii ide folalor mominese, came abia 
se găsesc în cîteva biblioteci publice 
din ţară, ar trebui retipărite în romí- 
peşte, S-ar împlini în acest hip măcar 
postum, dorința lui Bartok de a le 


edita în Rominia. În acest caz, mono- 
grafia colindelor ar trebui întregită cu 
textele poetice, lăsate la o parte din 
volumul editat de Universal Edition 
Gin Viena, spre a mu ridica costul ti- 
parului, suportat după cum se ştie de 
Bartok. 

Orinduirea  sarieribor lui Bartók im 
cuprinsul volumului s-a călăuzit, pe cit 
se pare, după titlurile scrierilor: intii 
cele cu caracter general, apoi cele cu 
primire la muzica populară maghiară și 
a altor popoare, iar 'a urmă cele des- 
pre muzica populară romînească, In- 
tentia nu a putut fi însă realizată de- 
oarece cuprinsul articolelor si studiilor 
nu  unmáneste strict această schemă. 
Date despre muzica populară  romi- 
neascá se află si în alte scrieri decât 
cele al căror titlu aminteşte acest lu- 
cru; unei, ca în conferința Aga-nu- 
mitul ritm bulgăresc, relatările privi- 
toare Ja muzica noastră populară sint 
deosebit de sample. (În această sorieme, 
de pildă, din cele nouă exemple cinsi 
sint wominești !) Pe ce altă parte între 
scrierile despre cintecul mostru popu- 
lar se află si fraementul amintit din 
studiul de folclor comparat, cuprinzind 
importante date despre muzica popu- 
ară maghiară. În fine, scrierile despre 
muzica populară zomineascá se succed 
după o cronologie bizară: 1935, 1914, 
1933, 1931, 1934! Aceasta din pricina 
că s-a ținut — nu știm de ce — ca 
scrierile tnaduse de C. Brăiloiu să în- 
cheie volumul si s ummeze strict su- 
manul culegerii din 1937. Credem că 
era mult mai bine ca după Autobio- 
grafie, al cărei cuprins este imdicat să 
deschidă șirul scrierilor, să se fi urmat 
ordimea oronologicá în care ele au fost 


elaborate. Se stie doar că Bartok şi-a 
îmbunătățit fără încetare conținutul 
scrierilor, inláturind  excrile care s-au 


strecurat în cele mai vechi si revizuind 
tezele ipe care le-a formular, pe temeiul 
cunoștințelor dobindite între timp. 


Prefaţa „la ediţia rominească a scrie- 
rilor teoretice alese ale lui Béla Bar- 
tók“ este scrisă cu căldură şi pătrun- 
dere de compozitorul şi muzicologul 
Zeno Vancea, un bun cunoscător al 
lucrărilor marelui muzician maghiar. 
Autorul a izbutit în puține cuvinte, 
sprijinite de cîteva ditate judicios alese, 
să creioneze figura luminoasă 'a lui 
Bartók şi însemnătatea pentru noi a 
publicării acestui prețios mănunchi de 
însemnări asupra cintecului popular. 
Zeno Vanoea nu uită să ¡precizeze că 
unele din condluziile Jui Bairtok vor 
trebui completate și rectificate în lu- 
mina stadiului actual al cercetărilor de 
specialitate. Autorul prefetei se referă 
în mod concret la afirmațiile lui Bar- 
tók „cu privire la caracterul pentaitonic 
al muzicii mominești din unele regiuni 
din  Andeal, ca rezultat al influenței 
cîntecului popular maghiar“, afirmaţii 
pe care cercetările noi le imfirmă. 

Credem cá ar fi fost necesar să se 
atragă atentia cititorilor si asupra altor 
afinmații, la fel de disoutaibie, cuprinse 
în scrienile publicate. Altminteri oitito- 
Tul neavizat riscă sä ia drept bune a- 
firmatii discutabile sau de-a dreptul 
greşite. 

Să mă explic: 


Bartók și-a dedicat întreaga activi- 


tate folclorului țărănesc, pe oare, îm- 
preună cu Kodâly, îl descoperise. Şi 
fiindcă materialul adunat nu a stimit 
vreo înțelegere din partea „savanților“, 
care îşi &nchüpullau că „spre a studia 
muzica populară maghiară e suficient 
să iei Joc Ja masa unei cafenele dim 
Budapesta si să asculti — așa-numita 
— muzică țigănească” si fiindcă cei oe 
se entuziasmau ‚în mod deosebit de 
zgomotos pentru specificul national" 
nici nu cunoşteau, mici nu cencetau și 
nici mu iubeau „muzica populară cu 
adevărat maghiară“, Bela Bartók a a- 
părat cu strășnicie gi a impus cu toată 
enengia sa, creația artisticá a țărănimii 
maghiare. „Muzică țărănească“ (Parasz- 
izene) — așa s-a exprimat dinsul ani 
de-a mindul, intenţionat, cu ascuţiş po- 
litic, ca o hotănită manifestare cu ca- 
Tacter social, seria muzicologul ma- 
ghiar Bence Szabolosi, în introducerea 
la culegerea de scrieri ale lui Bartók 
imtoomitá de Szóllósy. Astfel se explică 
Denspectiva unilaterală asupra  fololonu- 
lui, creaţie artistică a maselor largi 
populare, pe care Bartók a adoptat-o. 

Cînd, de pildă, ne recomandă să ou- 
legem cu precădere un material care 
este cel mai caractenistic cu privire la 
anumite  stáni de duorum arhaice sau 
presupuse ca atare, să culegem „în sa- 
tele unce influenţa străină si influența 
orașului sânt mai mici" și să ocolim 
regiunile anunoitonesti în care ,,cincula- 
tia străinilor“ este prea maine, ori cînd 
me sfătuiește să mu culegem de la să- 
tenii „purtați de viaţă prin străini”, 
de la meșterii ambulanți, de la argatii 
ajunși iba oras ori de la alte persoane 
dezrădăcinate din 'camunitatea muzicală 
a satului de baştină (p. 35—36), Bar- 
tók gîndeşte evident la muzica tárá- 
néascá oit mai meatinsă de înrfuriri 
străine. Îndrumările sale sint folositoare 
cînd obiectul cercetănilor este acesta. 
Metoda de cercetare “trebuie însă potri- 
vită scopurilor pe care Je urmánim. Nu 
ne vom feri să culegem într-un centru 
muncitoresc cînd voim să cercetăm fol- 
clorul muncitoresc ci dimpotrivă. nu ne 
va speria caracterul eteroclit al reper- 
toriului unui vîntură-lume oarecare cînd 
țelul studiului nostru este tocmai un 
asemenea caz și vom culege în mod 
obligator de la „domni“ cînd urmărim 
creația mic-burgheză citadină. 

Alt caz: 

Descoperirea „horiei lungi“ — ceea ce 
foldloristit numesc doină propriu-zisă — 
este, după Bartók, cel mai mare 'sudoes 
al ultimelor descoperiri“ (1935). Bartók 
a găsit doina propriu-zisă înrudită cu 
melodiile „dumy“ alle uoraïnienilor si 
a cules melodii asemănătoare de la a- 
yabi; el a constatat totodată- existența 
unor cîntece de acest fel în Irak si 
Persia. Pe teinitoriull xomünesc Bartók a 
delimitat zona de wáspindite a  ,horei 
lungi“ da „întregul popor momán din 
Rominia veche“, dar în Ardeal la Ugo- 
cea. Oaș si Maramumeș, ..În schimb — 
preciza dinsul — în Ardeal si Banat 
este complet necunoscută ca melodie cu 
text... Nu se ştie dacă romiînii din Atr- 
deal au avut-o vreocată, sau mu: în 
prezent la e mu găsim nici uwrmá din 
ea" (p. 1140). În cercetările lor, fohclo- 
ristii omni au ntíüln?t acest stil în 
Bucovina, Násáud, pe Somes si Mures, 
pe Timave, în Țara Birsei, Tara Ol- 


tului şi Sibiu, iar unme ale lui au fost 
descopenite în Banat si în tinuturile 
ardelenesti învecinate. Aceasta dovedeşte 
cá acest stil melodic a fost cunoscut 
odinioară tuturor momînibor, S-a consta- 
tat o dată ou aqeasta existența unor cin- 
tări asemănătoare la evreii din Ucraina, 
la macedo-momini, albanezi, bulgari si 
tundi, în India, Indochina, China si în 
Tibet. Aceste descoperimi sprijină teza 
Obírgiei orientale a „horei lungi“, enun- 
tată de Bantók. Rămime in sarcina cer- 
cetărilor viitoare să studieze £[iliatiunea 


realá a acestui stil melodic cunoscut 
atitor popoare, pe o uriașă întindere 
teritorială. 


Necunoscind aria reală de răspândire 
a doinei propriu-zise, Bartók include 
„hora lungă“ între cîntecele propriu- 
zise si o cuprinde în „dialectul muzi- 
cal“ de mord, Aceasta în special one- 
dem cà il face să vorbească $n mepetate 
rînduri despre așa-zisa „lipsă de omo- 
genitate" a folelorului muzical ardele- 
mesc și să stáruie asupra unor deose- 
bini pe came le găsește „extraordinare “, 
între „dialectul“ de nord şi cel de sud 
(v. p. 147, 168 si 180). Într-adevăr, 
deosebirile dintre „hora lungă“ si cin- 
tecele propriu-zise sînt foarte mami A- 
ceste deosebiri se explică însă prin fap- 
tul cá doina, deci „hora Jungá", pe de 
o parte și cîntecele, pe de altă marte, 
sînt genuri muzicale deosebite, care au 
luat naștere si s-au dezvoltat in con- 
ditii istorice diferite. În vreme ce cin- 
tecele propriu-zise se deosebesc suficient 
de la mn ţinut al ţării da altul pentru 
ca să alcătuiască stiluri regionale bine 
conturate — „dialecte muzicale“ cum 
le numeşte Bartók —  doinele propriu- 
zise sînt unitare: de fapt ele aparțin 
unui stil de cintare omogen, ce cu- 
prinde abia citeva tipuri puțin diferen- 
tiate. 

Apoi : 

Bartók menţionează „ca un fapt ne- 
gativ ciudat, lipsa cesăvârșită a  cinte- 
celor de copii si de joc“ (p. 163—164). 
Din cercetările întreprinse în regiunile 
din care a cules cercetătorul maghiar, 
s-a constatat existenţa atit a cintecelor 
cît si a jocurilor de copii (numărătonii, 


formule magice ș.aa.). Nu reiese de 
micăieri cá Bantâk ar fi cules cintece 
de leagăn, deși în nepiunile pe oare 


le-a cutreierat asemenea cîntece există, 
fie că textele de legănat se cintă pe 
melodii anume, fie pe melodii de doiná, 
cîntec sau chiar de bocet, Se pare cà 
i-au scăpat și alte genuri mai mărunte 
$i mai puțin însemnate: cîntecele ce- 
remoniale de  clacá, cîntecele ce Sf. 
Toader pentru creșterea părului sa. 

În fine: 

Bartók afirmă in mai multe rînduri 
că „rominii au păstrat forma originală 
probabilă a muzicii lor în chipul rela- 
tiv cel mai neatins“ (p. 143), încât 
într-un sat nominesc „te simți parcă 
întors înapoi în Evul Mediu“ (p. 161). 
Sau și mai limpede: „Muzica populară 
mominească si mai ales melodiile vocale 
amatá mai întotdeauna un caracter foajte 
arhaic. După cit se pare, nici o re 
giune — afară de a Maramureșului «ít 
şi regiunile învecinate — n-a mai 
cneat de secole melodii noi (în arti- 
colul Muzica populară romineascd din 
A Dictionary of Modern Music and 
Musicians, Londra 1924, p. 462 si 
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vensiunea germană a acestuia: Das 
neue Musiklexikon, tradus ce Alfred 
Einstein, Benin 1926, p. 546, citat din 
Scrieri mărunte... p. 22). Această pozi- 
tie a lui Bartók este reconsiderată în 
studiul Pe urmele lui Béla Bartók în 
Hunedoara de Emilia Comisel si Ma- 


riana Rodan-Kahane, publicat in re- 
vista „Muzica“ anul V (1955), ar. 9 
(septembrie),  punindu-se la îndoială 


împietrinea cîntecelor, dat fiind procesul 
de oreatie in penmanentă activitate (v. 
p. 21—22). Tot acolo (p. 15—17) se 


arată cá intenjectiile melodice, ca rea - 


la care se referă Bartok în studiul său 
asupra „dialectului muzical"  hunedo- 
rean (p. i154), nu pot fi lăsate la o 
parte in analiza formei cintecelor popu- 
lare, pe de o pante fiindcă ele au » 
Jpensonalitate expresivă" evidentă şi 
pe de altă parte fiindcă prin amplifi- 
care doabîndesc adesea o întindere si 
o însemnătate deosebită pentru struc- 
tura formală a cintecelor, putind genera 
citeodată chiar winduri melodice pro- 
priu-zise. 


dacă s-ar fi 
îngriji- 
acest 


ar fi câştigat 
multă sirguintá în 
S-ar fi evitat in 


Volumul 
depus mai 
rea redactärii. 


chip strecurarea unor inoonsecvenje si 
erori. 
La pag. 18 aflăm din partea tradu- 


cátorului. că expresia „magyar. nóta" 
este intnaductibilà, în vreme ce da p. 
75 redactorul me învață că „magyar 
nótak" înseamnă „cintece ungurești“. 
Care din cei doi are dreptate ? 

Titlurile de cîntece și expresiile un- 
guresti sint când traduse (p. 58), cind 
nu (p. 38, 40, 41, 42). Dacă nu ştii 
ungureşte, ce poti înţelege prin cintece 
din grupul ,Párosito" sau „kidanolo” ? 
La p. 76 aflăm cá „părosito“ ar fi 
„cîntece pentru perechi”. Dar  ,kida- 
nolo" ? 

S-ar fi cuvenit să se dea peste tot 
numele românesc al localității din Ar- 
deal şi Banat. Uneori găsim  Várhely 
(p. 158—159) alteori numele nomînesc : 
Grădişte (p. 195 si 203), uneori Nagy- 
tanna (p. 171) alteori, cum se cuvine, 
Tirna Mare (p. 204). Nu era greu să 
se afle numele rominesc al tuturor lo- 
calitátilor : Gyalár (p. 159) este Ghe- 
lar, Gyorgenyomsova (p. !198) este Or- 
sova-Gurghiu, dar Gyergyócsanafalva (p. 
198) este Ciumani. S-ar fi putut lesne 
îndrepta şi greșelile care s-au strecurat 
în toponimie: Bánloc-Turda (p. 207) 
in loc de Banloc-Timiș, Abbâk (p. 
211) in loc de Albâk, care mu este alt- 
ceva decit Albac, iar Báta (o. 205) în 
loc de Bála, numele unguresc al comu- 
nei Bála-Munes. 

Corectarea  exemplelor muzicale tre- 
buia făcută pe cît posibili după publir 
caţiile originale ale lui Bartók. S-ar £i 
indmeptat astfel unele erori care s-au 
strecurat în culegerile în care sorierile 
lui Bartók au fost reproduse. Dintre 
acestea cea mai gravă o găsim la me- 
lodia nr. 58 (p. 205), unde ammuma 
este mi bemol şi la bemol nu si be- 
mol şi mi bemol, cum pare că a „cor 
rectat" cesenaltomul ; asemenea lipsa lui 
si bemol din armura cintecului nr. 7 
de la p. 159. 

Bartók a dat textele poetice si la 
dintecele rutene pe care le-a publicat. 
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O confruntare cu originalul ar fi dus 
desigur la publicarea completă a melo- 
diilor nr. 44 c si 64 a de la p. 197 
si 208, melodii oare in culegerea Bräi- 
loiu au fost tipărite fără texte, 

Unele clisee muzicale nu sint ase- 
zate la locul cel mai potrivit din cu- 
prinsul textului (p. 124 — 125, 127, 
'1130— 131), dar altele sint inversate 
nr. 42 după nr. 43 a si 43 b (p. 196). 

O colaborare cu un specialist ar fi 
ferit publicaţia de alte scăderi si gre- 
şeli. Unele din ele sint mărunte: “se 
sorie „scara pentatonică fără semiton“ 
în loc de „scara ipentatonicà anhemito- 
nică“ si „secunda mare ce sub cadență” 
în loc de ,,subton'" ; se scrie Katarova 
in loc de Katamova etc. Altele sint, din 
păcate, mai însemnate : 

Într-un articol din 1912, vorbind des- 
pre sărăcia publicaţiilor de cîntece popu- 
lare, Bartók scrie: „Rominii sînt si 
mai săraci, neavînd de loc culegeri, nici 
bune nici mele" (p. 63). Redactorul se 
simte, pe bunà dreptate, obligat sá a- 
ducă o precizare în legătură cu această 
afirmaţie pripită și într-o motă in jo- 
sul paginii informează cititorul despre 
culegerile de folalor muzical făcute in 
secolul al XIX-lea si la începutul vea- 
cului nostru. Nota nu cuprinde însă 
— aşa cum ne-am fi așteptat — cele 
mai valoroase culegeri publicate în a- 
ceastá perioadă. Lipseşte indeosebi Hora 
din Cartal a lui Pompiliu Pirvescu, 
tipărită la Bucureşti in 1908 de Aca- 
demia Romină, în fruntea seriei de cu- 
legeri și studii „Din viața poporului 
momân”'. Această ducmare, după cum se 
ştie, cuprinde 63 de melodii de joc 
culese cu fonograful si tnansorise de C. 
M. Cordoneanu. (În scrierile sale de 
mai tirziu Bamtók se meferá la aceasiă 
publicaţie, cespre care nu avea ounos- 
tintá când a soris articolul în chestiune), 
Necunoscin culegerea lui Pirvescu re- 
dactonul a :ma ou seninătate că in 
1912 „Inst aul de Folclor nu exista 
încă si cu gerile de muzică populară 
romineascá nu erau încă făcute după 
metode mc sme (prin imprimare cu 
fonograful). 

Colaboran + 
îndreptat gı ala de traducere care s-a 
strecurat la >. 82, unde aflăm cá turcii 


au citeva  iregistrári sonore remarca- 
bile, făcute incepind din anul 1930 de 
societăţile ,,Cdlumbia" si „His Mas- 


ter's Voice" pé „65 de cilindri dubli”, 
cu totul vreo 130 de melodii, in vreme 
ce colecția maghiară ar fi alcătuită 
„numai din patru cilindri" (1937). Este 
de mirare că aceste date nu lau sur- 
prins pe redactor, cind la p. 69 aflàm 
cá pînă în toamna anului 1913 s-au 
înregistrat in “Ungaria mii de melodii 
pe cilindri, Este vorba aici de discuri 
de gramofon înregistrate pe amindauă 
fetele, cam o melodie de fiecare faţă, 
şi nu de cilindri de fonograf. Ceca ce 
este cu totul altceva! De altminiezi o 
greşeală asemănătoare s-a strecurat si 
la p. 69 unde se scrie că Muzeul na- 
tional maghiar păstrează „înregistrarea 
a 1132 melodii maghiare, 794 xomi- 
nesti, 161 slovace și vreo 30 de me- 
lodii rutene“ în doc de „1132 cilindri 
de fonograf cu cintece unguresti, 798 
cu cîntece romînești“ s.a.m.d. Ceea ce 
este iarăși cu statul altceva ! 

Altă greşeală e de-a dreptul hazlie: 


cu un specialist ar h 


În sorierea sa metodică De ce şi cum 
să culegem muzică populară ?, Bartók 
citează pasaje intregi din lucrăr' ale 
folcloristului ^ romín Const.  Prăiloiu, 
Între altele dă ca model o fişă din 
Arhiva de Folklor a Soc. Compozitori- 
lor Romini,  trimiţind la lucrarea in 
care a fost publicată: „Constantin 
Brăiloiu : Esquisse d'une méthode de 
folklore musical, Extrait de la Revue de 
Musicologie, No. 40, Paris, 1932, p. 14". 
În cantea noastră (p. 50—51) ni se dă o 
traducere din ungureşte a fisel în ches- 
tiune, in loc să se meargă da original, 
la faosimilul publicat în revista fran- 
ceză amintită, facsimil pe care Bartók 
la tradus din romineşte. Putea redac- 
torul să găsească același facsimil si în 
versiune momineascá a studiului de C. 
Brăiloiu, publicat in revista Boabs de 
Griu, anul II, nr. 4, sub titlul: Arhiva 
de Folklore a Soc. Compozitorilor Ro- 
mini. Schild a unei metode de folklore 
muzical, scos si într-un extras ia Edi 
tura Societății Compozitorilor Romini, 
Bucureşti, 1931. Redactorul dovedeşte, 
în nota a doua din josul pagiuii, că 
a găsi; originalul fişei in arhiva Insti- 
tutului de Folclor, unde se află cu alt 
titlu și sub alt număr (în treacăt fie 
zis, fonograma respectivă poartă acum 
nr. 2874, nu Re. 220, cum ne infor- 
meazá greșit nota redacţiei), Este de 
neinţeles cum de mu s-a dumirit că, 
într-un astíel de caz, era dator să re- 
dea originalul, nu o traducere a lui 
dintr-o limbă străină. Paintr-o ándoità 
traducere, textul iniţial a suferit pre- 
faceri supărătoare : de pildă, în loc de 
Jocul pápugilor (tradus corect în ungu- 
regte: Bâb-iânc) se “aduce, nu știm 
de ce, Păpuşarii! De mirare cá nu s-a 
procedat aşişderea cu răspunsurile unor 
tàrance din Tara Oltului la un ches- 
tionar despre actul bocirii, citat de Bar- 
tók din lucrarea Despre bocetul de la 
Drăguş de Const. Brăiloiu (v. p. 49 
—49). Ar fi fost şi mai frumos ! 

Se cuvenea, hotărit, mai multă grijă 
în informarea cititorilor ! 


Tehnoredactorul şi-a dat silinta să 
infátiseze îngrijit volumul si în ceea 
ce-l priveşte socotim, cà a izbutit. Nu 
se poate spune însă acelaşi lucru des- 
pre condiţiile în care s-a executat ti- 
parul. 

Cligesle muzicale cuprind destule im- 
purktáti : pete si punote. Acestea din 
urmă, îndeosebi, sint periculoase în car 
zul semnelor muzicale. Un punct ne- 
dorit, «care se nimereşte lingă capul 
unei note, «modifică doar durata sune- 
tului seris! Si în cazul muzicii ipopu- 
lare, „notată adesea fără indicarea mă- 
surii, lipseşte mijlocul după care citi- 
torul poate face singur îndreptarea 
cuvenită. Zincograful nu a bătut cum 
se cade cuiale care fixează cligeele de 
zinc de plăcile de lemn respective si 
în destule cazuri cuiele s-au imprimat. 

Tiparul este adesea cenușiu, în loc 
să fie negru, cu deosebire la cligeele 
muzicale, a căror citire — dat fiind 
amănuntele scrisului muzicii populare 
— se face anevoie. Hirtia de proastă 
calitate a contribuit da rîndul ek la 
slaba execuţie a tiparului, Se ridică o 
întrebare legitimă. Editura nu găseşte 
o hîrtie mai bună pentru lucrări de 
acest gen si nu se pot asigura condi- 


tiile necesare unei mai îngrijite reali- 
zări grafice ? 

Cred cá nu este nevoie să subliniez 
însemnătatea tipăririi unei asemenea 
lucrări, atit de valoroase pentru cunoas- 
terea creaţiei artistice a maselor dargi 
populare. Mă întreb, însă, de ce s-a 
hotărit un tiraj doar de 1100 exemplare? 
Dece nu se chibzuieste mai cu temei 
înainte de a se stabili un lucru atit de 
important cum este tirajul unei cărți ? 
Multe cărţi zac vreme îndelungată pe raf- 
turile librăriilor si în ‘depozite, în vreme 


ce altele se epuizează într-un timp record 
şi numerosi solicitanti nu pot fi satis- 
făcuţi. Se cunosc destule cazuri si ana- 
liza lor ar trebui să dea de gîndit oe- 
lor în drept. 

Cele arătate în această intimpiname 
oriticáà nu stimbesc însemnătatea publi- 
cării cărţii Însemnări asupra cintecului 
popular de Béla Bartok, iar Editura 
de Stat pentru Literatură si Artă ca si 
Uniunea Compozitorilor din R.P.R. 
merită toate laudele pentru aceasta. Cu 


toate lipsurile pe tare m-am socotit 
dator să de semnalez, volumul impli- 
neşte unul din golurile atit de nume- 
moase în materie de scrieri teoretice 
despre muzica noastră populară. Am 
crezut că este necesar să arăt în amă- 
nunt scáderile pe care le-am găsit, in- 
credintat fiind că o nouă ediţie a lu- 
crării se impune, iar cele relatate aici 
vor fi de folos la realizarea unei tipă- 
Tituri cît mai  desávirsite demnă de 
memoria marelui Béla Bartók. 
TIBERIU ALEXANDRU 


Tratatul de contrapunct şi fugă de Marțian Negrea (E.S.P.L. A. 1957) 


Nu doresc să ocolesc faptul că 
riția Tratatului de contrapunct si 
de Martian Negrea constituie un eve- 
niment în viața noastră muzicală. İn- 
frigurarea cu care a fost căutat si grab- 
nica epuizare ce se prevede, îi dovedesc 
necesitatea adînc simțită în literatura 
noastră didactică. Faima ce şi-a ciști- 
gat-o contrapunctul de-a lungul veacu- 
rilor, de a fi disciplina cea mai dificilă 
din studiul compoziţiei muzicale, se mai 
păstrează si azi proaspătă. În [afa tra- 
tatului de cca 300 de pagini schitám 
un gest de înaltă apreciere. Frumoasa 
prefaţă a maestrului Mihail Jora subli- 
niază o caracteristică a acestui prim 
tratat de contrapunct apărut în limba 
romînă — aspectul dialectic al realităţii 
muzicale contrapunctice, pe care autorul 
încearcă să o surprindă din planul logic 
al lucrării. Dezvoltind ideile ce stau la 
baza acestui studiu, acesta este preocu- 
pat să coordoneze două grupuri de re- 
guli, cele ale contrapunctului sever cu 
cele ale contrapunctului liber. 

În literatura de specialitate străină, 
tratatele de acest gen se preocupă în 
mod obișnuit numai de unul din aceste 
două aspecte ale contrapunctului. Ast- 
fel, în seria tratatelor ce se preocupă 
cu stilul sever putem enumera autori ca 


apa- 
fugá 


J. Fuchs (1660—1740) — Gradus ad 
Parnassum (1725); Padre Martini 
(1706—1784) — Saggio fondamentale 


pratico di contrapunto; Luigi Cherubini 
(1760—1784) — Cours de contrepoint ; 
I.  Albrechisberger (1736—1809) — 
Gründliche Anweisung zur Komposition 


(1790); Heinrich  Bellermann  (1832- 
1903) .-— Der Kontrapunkt (1862); 
M. Haller (1840—1915) —  Komposi- 


tionslehre für den Kirchengesang (1891); 
W Hohn: Der Kontrapunct Palestrinas 
und seiner Zeitgenossen; Knud Jeppe- 
sen (1892) — Der Kontrapunkt (1935) 
ș. a. Pe cînd in seria tratatelor de 
contrapunct liber s-au impus I. Ph. 
Kirnberger (1721— 1783) — Die Kunst 
des reinen Satzes (1774—1779); E. 
Richter — (1808—1879) Lehrbuch des 
einfachen un doppellten Kontrapunkts 
(1872); — E. Jadassohn (1831— 1902) 
Kontrapunkt (1884); Hugo Riemann 
(1849— 1919) — Lehrbuch des Kontra- 
punkts (1881); Stephan Krehl (1864- 
1924) — Der Kontrapunkt ; Ernst Kurth 
(1886—1946) — Die Grundlagen des 


Liniearen Kontrapunkts (1917); Her- 
mann Grabner (1886) — Der Lineare 
Satz etc. 

Baza reală istorică a teoriei stilului 
sever o formează opera lui Giovanni 


Pierluigi Palestrina (1525— 1594) şi a 
contemporanilor săi, codificată de Jo- 
seífo Zarlino (1517—1590) si de alti 
teoreticieni de pe la mijlocul veacului 
XVI; cea a stilului liber o constituie 
polifonia. lui Johann Sebastian Bach 
(1685—1750) pe care au reușit să o 
elucideze abia recente lucrări de ştiinţă 
muzicală. 

Mult timp s-a perpetuat ideea unui 
învățămînt contrapunctic scolastic, rupt 
cu totul de realitate, pe care elevii nu-l 
iubeau deoarece nu aveau în faţă decit 
un mánunchi schematic de reguli care 
nu le foloseau la nimic. Acest sistem 
a fost consacrat pe vremea lui Fuchs, 


al cărui celebru tratat Gradus ad Par- 
nassum, la vremea apariţiei sale — in 
1725 — era anacronic față de princi- 


pille cuprinse în primul volum din 
Wohltemperiertes Klavier de J. S. Bach, 
apărut în 1722. Împotriva părerii lui 
Knud Jeppesen, trebuie restabilită în 
această privință judecata reală a lui 
Hugo Riemann. Ideologia catolică stîn- 
jenită de ideile progresiste ale reformei, 
continua și pe acest plan al contra- 
punctului sever, consacrat exclusiv ge- 
nului religios, prin loseph Fuchs, care 
trăia la Viena sub protecţie habsburgică, 
spiritul reactionar al  contrareformei, 
asigurindu-i o mare autoritate în cele 
mai largi cercuri muzicale. Şi precum 
în evul-mediu nici un învăţat al scolas- 
ticii nu se gindea să treacă, peste spu- 
sele lui Aristotel, la experiență, tot asa 
şi în această scolastică a contrapunctu- 
lui, în cele mai multe cazuri, teoria se 
sustrăgea realității complexe ce a de- 
terminat-o într-o anumită epocă istorică, 
plutind aridă ca disciplină inutilă în 
fata practicii vremurilor noi. După cite 
ştim, Johann Sebastian Bach însuși, nu 
mai preda polifonia conform regulilor 
stilului sever. Elevul sáu  Kirnberger 
ne-a lăsat o idee despre o metodă care 
pornește de la patru voci și ajunge 
treptat prin eliminare la două, tundată 
armonic. Unul din cei care a încer- 
cat aici să înlăture stilul sever a fost 
Hugo Riemann, prin fundarea unei poli- 
fonii armonice, conformă cu vederile 
sale tipice în această privinţă, dar păs- 
trind totuși principiul speciilor din me- 
toda lui Fuchs. Abia în epoca noastră, 
Ernst Kurth, pe baza criteriilor obiec- 
tive ale stilului Bach, a reușit să deter- 
mine principiile contrapunctului acestei 
epoci, pe care-l numeşte linear față de 
cel omofon al epocii lui Palestrina. Hans 
Mersmann, un continuator al acestui cu- 
rent estetic psihologic — în lucrarea sa 


Angewandte Musik Aestaetik — suge- 
rează o diversitate de termeni: contra- 


punct linear (neerlandezi), contrapunct 
omofon (Palestrina), contrapunct cons- 
tructiv (Bach), contrapunct absolut 


(moderni). Tinem să precizăm că lucra- 
rea lui Ernst Kurth a fost tradusă in 
limba rusă, avind o prefață datorită lui 
Boris Asafiev, cel mai de seamă muzi- 
colog sovietic, și cunoaște o largă răs- 
pîndire în Uniunea Sovietică. De la .un 
elev al lui Riemann — Stephan Krehl 
—. a învățat maestrul Mihail Jora 
contrapunctul si datorită acestui fapt, 
elevii săi au rupt cu tradiţia severă, 
scolastică a acestui studiu. Prin moartea 
lui Alfonso Castaldi si Nonna Otescu a 
fost întreruptă si scurta tradiţie a stu- 
diului contrapunctic sever după metoda 
italiană și franceză (Dubois). Martian 
Negrea, fiind elevul lui Eusebiu Mandi- 
cevschi, un maestru recunoscut al tradi- 
tiei contrapunctice vieneze, nu poate re- 
nunta la ideea cultivării stilului sever 
în formarea profesională a unui com- 
pozitor, dar are în vedere deopotrivă şi 
necesitatea studierii stilului liber. Cum 
rezolvă teoretic și practic această pro- 
blemă ? Ar fi putut expune mai întii 
regulile contrapunctului sever și apoi 
pe cele ale contrapunctului liber, redac- 
tind în același timp de fapt două tra- 
tate. Ideea de a suda ambele grupuri de 
reguli într-un întreg stă la baza trata- 
tului lui Martian Negrea și face ca 
acesta să apară faţă de tratatele cu- 
rente din străinătate, bogat în idei şi 
exemple, izvorit dintr-o proprie practică 
pedagogică, din confruntarea principii- 
lor polifonice generale cu nevoile mu- 
zicii romiîneşti. Elevul ia cunoștință de 
muzica veacului XVI-lea, își formulează 
o imagine cum o melodică modală îm- 
bracă o haină polifonică. Prin analogie, 
principiul poate fi transpus și realizat 
în sfera actuală a muzicii rominesti, 
unde un contrapunct liber, absolut chiar, 
vine să lărgească posibilităţile de tratare 
pînă la cele mai complexe combinații 
paralineare. Se ridică astfel aici pro- 
blema dialectică a contrapunctului, a 
mișcării sale istorice, într-o vreme cînd 
axioma lui Cernisevschi că istoria artei 
este baza teoriei artei își găsește apre- 
cieri unanime în pedagogia muzicală. 
În încercarea de a sintetiza cele două 
stiluri rămîne deci valabilă intenția au- 
torului de a cuprinde un orizont istorie 
cit mai larg pentru cei ce studiază 
contrapunctul. Din elaborare însă apar 
o serie de dificultăţi pe care autorul, la 
vremea cînd a scris tratatul, nu le-a pu- 


45 


tut învinge, iar în prezent cînd la tipă- 
rit n-a mai stăruit să le elimine. 

Desigur că un tratat de contrapunct 
nu trebuie confundat cu un studiu is- 
toric, dar studiile de natura aceasta de 
la Ambros încoace au deschis nebănuite 
orizonturi pedagogiei  contrapunctului. 
Generaţiile de compozitori în istoria 
muzicii pină la Palestrina, reprezentînd 
şcolile franceze, engleze,  neerlandeze, 
italiene, spaniole, germane, cuprinzind 
sute de nume și mii de lucrări, consti- 
tuie încă obiectul dificil de analiză a 
fenomenului complex contrapunctic. 

O uriașă undă culturală, pornită din 
rudimentele polifonice europene, culmi- 
nează în Johann Sebastian Bach prin- 
cipiul unei evoluţii milenare, epocă în 
care arta străbate patru stiluri mari — 
roman-gotic, renaștere-baroc. Privită în 
felul acesta, polifonia reflectă în tehnica 
și variatele ei forme, complexe menta- 
litáti sociale. Ea nu este unilateral reli- 
gioasá, deci o fatetà suprastructurală, 
ci are rádácini adinci, care reflectá un 
continut emotional cit mai divers. Din 
vremea cînd se concretizează primele 
școli de creaţie — cum sînt cele denu- 
mite „ars antiqua" (Leoninus si Pero- 
tinus) şi „ars nova“ (Philippe de Vitry 
si Guillaume de Machaut) — apar cín- 
tecul (chansonul, canzona, lieduD, ma- 
drigalul si balada, tratate la fel de in- 
teresant si bogat in stil contrapunctic. 
Elemente profane si religioase se imbi- 
nă, ceea ce este tipic pentru gîndirea 
acelor epoci, în strălucite creaţii artis- 
tice. Cîntecul popular — cum este acel 
celebru „Homme armé" —  deritmat în 
lungi valori egale, este supus de către 
compozitorii de misse superbelor înveș- 
mîntări polifonice. Fără această contri- 
butie a muzicii profane nu este posi- 
bilă înţelegerea acelei epoci și nici apli- 
carea fără greutăţi a principiului ei la 
muzica populară de azi. Referindu-se 
strict la muzica religioasă, tratatului lui 
Martian Negrea îi scapă o latură esen- 
tialáà a realității contrapunctice si cu 
aceasta posibilitatea de a făuri în mintea 
ucenicilor imaginea, noțiunea complexă, 
a marii ei unităţi. 

Se pare că autorul dorește să se sal- 
veze în determinarea principiilor stilului 
sever şi liber printr-un sofism pe care-l 
găsim la început (pag. 7), unde se 
afirmă textual următoarele:  „contra- 
punctul sever consemnează o serie in- 
treagá de reguli in care se aratá pe de 
o parte modul de construcţie al melodiei, 
iar pe de altă parie conducerea simul- 
tană a mai multor melodii într-o piesă 
muzicală"; pe cînd „contrapunctul liber 
cuprinde aşa-numitele forme muzicale”. 
Nu știm ce l-a îndemnat pe Martian 
Negrea la o astfel de formulare în evi- 
dentă contradicţie cu realitatea istorică, 
deoarece ambele stiluri își au atit regu- 
lile de construcţie a melodiei și de con- 
ducere simultană a mai multor voci, cît 
şi forme muzicale proprii. Definiţia for- 
tată dă naştere ín decursul tratatului la 
o serie de incoherente, de goluri ce apar 
ori de cite ori se confruntă tehnica si 
formele contrapunctului sever cu cele 
ale contrapunctului liber. Din această 
cauză autorul nu reușește să determine 
linia unei evoluţii a formelor contra- 
punctice. 

Să luăm de pildă capitolele 1 si 2 
care epuizează problema liniei melodice, 
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a principiilor unui cantus lírmus şi cón- 
trapunctarea la două voci. După ce am 
învăţat cum se realizează un cantus 
firmus, cum se contrapunctează în dife- 
rite specii, cum se imită linii melodice 
şi cum se conturează o formă de motet, 
sîntem puși în fața primei inventiuni 
pe două voci de Bach, unde toate regu- 
lile date sînt infirmate. Autorul nu ex- 
plică tehnica construcţiei lineare, liber- 
tatea ei nouă, si nici conflictul parali- 
near din care rezultă disonante ca aces- 
tea. 


p 


Analizind motivul initial, germenul 
melodic pentru toatá forma aceasta, ne- 
respectarea principiului larg al poli- 
foniei aparente aşa de bogată la Bach 
în orice realizare melodică, determină 
o înțelegere greșită a lui. 


2 
i 3 = TIME 


Intervalul de terță (c) nu este real. 
ci o formă de polifonie aparentă care 
dedubleazá linia melodică in felul ur- 
mător : 


3. : 

3 
Atunci cînd linia deapănă motivul in 
inversare,  cvintele respectiv — cvartele 


paralele apar ca mixtură de terță, în 
vocea aparentă. 


De asemenea, acceptarea unui frag- 
ment c al motivului denaturează ideea 


„lineară a ruperii secventei 


lineară. 


inventiunii este 


analiza 
corectă, dar nu se insistă suficient pe 


De altfel, 
criteriul esenţial al formei, al princi- 
piului expunerii şi reexpunerii şi care 
determină și aici, „prin tăietura de aur”, 
echilibrul proporţional al fazelor moti- 
vice prinse in cimpuri armonice precise. 
În cazul acesta, două faze melodice se 
desfășoară printr-un proces identic în 
relaţiile tonale Do-Sol şi re-la, ceea ce 
impune o a treia fază concludentă pe 
tonică, cu tipica înclinare spre subdo- 
minantă. 


Aceste inventiuni ale lui Bach sint 
intr-adevár genial realizate si e pácat 
că autorul n-a stáruit în tratat asupra 
celor trei tipuri de inventiuni (motivice, 
canonice și tematice). Definirea va 
„niște modulatii tematice“, „nişte îm- 
provizatii scrise“ scoate o altă deficien- 
ta de formulare logică a Tratatului. 

În capitolul contrapunctului pe trei 
voci, nu ni se mai prezintă nici o for- 
mă spre analiză, nici de motet si nici 
de inventiune. Citindu-ne cîteva măsuri 
din preludiul în mi major din Wohl- 
temperiertes Klavier de Bach, se spune 
doar „este demnă de menţionat proce- 
dura ceva mai liberă“. Astfel rolul 
imens al contrapunctului pe trei voci, 
atit în contrapunctul sever cît şi cel 
liber rămîne ascuns ucenicului doritor 
să-l cunoască. 

La contrapunctul pe patru voci ne 
întîlnim din nou cu analiza unui motet 
strălucit făcută de Knud Jeppesen. Pä- 
cat că autorul nu citează în toate păr- 
tile exemplele luate din cartea acestui 
mare cunoscător al stilului palestrinian, 
cum sînt de pildă conţinutul rezumat 
şi exemplele de la pag. 15, 16, 17, 18 
si 19. Disciplina științifică cere ca acest 
lucru sá fie indeplinit cu cea mai mare 
exactitate. i 

Este o mare calitate a lucrării faptul 
că prezintă scriitura contrapunctică pînă 
la opt voci precum și specialităţile con- 
trapunctului dublu, triplu, cvadruplu şi 
polimorf. La capitolul formele contra- 
punctice, sint tratate douà principii de 
formă — canonul si variația — cu enu: 
merarea si citarea fără analiza structu- 
ralá a formelor propriu-zise, prin care 
trebuie să înțelegem conturul sintetic 
spatial-psihologic, al desfășurării lor în 
timp. ‘Astfel canonul poate să ia forma 
unei inventiuni (vezi inventiunea în do 
minor sau cea în fa major pe două 
voci de Bach), sau forma unei teme cu 
variatiuni (variatiunile Goldberg de 
Bach). Acest capitol rămîne necomplet. 
El a trebuit să cuprindă in schema lui 
un tablou sinoptic al formelor contra- 
punctice (vocale, instrumentale, profane, 
religioase), o prezentare analitică a 
principalelor tipuri, o reliefare a prin- 
cipiului de dezvoltare, ceea ce face ca 
uneori o formă omolonă, cum este pre- 
ludiul atematic, de pildă. atunci cînd 
observă principiul creșterii undei melo- 
dice, să aparțină formelor monotematice 


polifone. Afirmația că evul mediu a 
cunoscut numai două forme — motet-ul 
şi missa — nu este reală și poate ușor 


produce confuzia între formă și gen. 
În istorie apar de multe ori forme con- 
trapunctice combinate cu forme expresiv 
omofone, cum se observă în epoca de 
tranziție de la stilul baroc spre stilul 
clasic (cantata, oratoriul, sonata veche, 
concertul). Este foarte greu pentru peda- 
gog să prezinte formele muzicale din 
punct de vedere dialectic. El trebuie să 
le urmărească în anumite momente ti- 
pice de cristalizare. Pentru un istoric 
este mai uşor să facă aceasta din cauză 
că nu este obligat să impună elevilor 
respectarea unor reguli fixe, pe care tot 
el le va infirma. Dar autoritatea peda- 
gogiei moderne nu se mai poate rezema 
pe stabiliri dogmatice, ea trebuie sá se 
adapteze cerințelor noi ale vremii, să 
cheme în sprijinul ei cele mai recente 
cuceriri ale istoriei muzicii, 


În partea a doua a lucrării este tra- 
tată fuga cu formele ei pregătitoare (ri- 
cercar şi fuga vocală). De fapt, această 
formă aparține capitolului general al 
formelor contrapunctice. Rolul ei impor- 
tant justifică o detaşare de celelalte 
forme. Recunoastem competinta autoru- 
lui care trateazá succint si clar capitolul 
fugii. Nu putem fi de acord cu autorul 
şi nici cu Hugo Riemann (Grosse Com- 
positionslehre vol. II, pag. 144) din care 
este scoasă observația că tema de fugă 
care stă la baza celei mai intense opere 


Noi tipărituri muzicale E.S.? 


contrapunctice — Die Kunst der Fuge 
Nu de multă vreme, în vitrinele 
librăriilor și-au făcut apariţia noi fi 


părituri muzicale editate de ESPLA. Pe 
zi ce trece, acestea devin tot mai felu- 
rite și mai interesante pentru cititori, 
imbrátisind cît mai multe domenii de 
cunoaștere a muzicii. 

Astfel, în primul trimestru al anului 
1957, isi face apariţia Simfonia III in 
do minor de Mihail Andricu. Compusă 
in anul 1949, prin folosirea măiastră a 
unor motive cu caracter popular, aceasta 
vucrare reprezintă o contribuţie impor- 
tantá la promovarea simfonismului ro- 
minesc. 

Muzica de cameră, instrumentală à 
vocală este mult îmbogăţită cu partitur 
aintre cele mai valoroase. Concertu 
pentru orchestră de coarde al compozi: 
torului Paul Constantinescu a fost editat 
în mape ce conțin partitura si întregul 
material necesar execuției orchestrale. 
Cunoscut si mult apreciat de către pu- 
blic acest concert reprezintă versiunea 
orchestrală a  cvartetului de coarde 
compus în anul 1947. Lucrarea se poate 
executa și sub forma de cvartet de 
coarde prin eliminarea contrabasului, 

Sonata pentru violiná şi pian op. 19 
nr. 3 de Constantin Silvestri, terminatà 
în anul 1940, a făcut obiectul unei 
calde aprecieri din partea lui George 
Enescu si Yehudi Menuhin, in execu- 
tarea cărora a găsit o înaltă interpre- 
tare. 

Patru fabule pentru pian de Paul 
Constantinescu este o lucrare ce conţine 
piese miniaturale cu teme de fabulă, ce 
pot constitui un material preţios de stu- 
diu si de concert. 

Dintre lucrările tinerilor compozitori 
şi-au făcut apariția următoarele : 

Din lumea copiilor de Myriam Mar- 
be, o suită pentru micii pianiști, care 
se găsesc la un stadiu mai avansat 
în ceea ce privește stăpînirea tehnicii 
acestui instrument. 

Suita pentru flaut şi pian de Carmen 
Petra. Construită pe baza unor teme 
inspirate de folclorul rominesc, această 
suită se adresează îndeosebi tinerilor 
instrumentiști ce pot găsi în ea atit 
material pentru studiu, cît si o piesă 
de concert. 

În cadrul tipătiturilor de muzică de 
cameră vocală au fost puse la dispoziția 
cercetătorilor acestui gen trei caiete de 
lieduri : 

16 cîntece pentru voce şi pian de 
Mihail Jora. Acest ciclu de lieduri, ce 
continuă creația compozitorului, atit de 


de Bach —ar fi o temă mai puţin reu- 
şită. Explicarea armonică şi metrică, în 
defavoarea elementului linear, pe care 
şi-o insuseste autorul de la Riemann, o 
considerăm depăşită. 

Cu toate aceste observaţii, tratatul de 
contrapunct de Martian Negrea se im- 
pune ca prima carte apărută în limba 
rominá în această disciplină. El cou- 
ține mult mai multe cunoștințe decit 
obisnuitele tratate ce apar în limbile 
străine. Este susceptibil de a fi, cum 
afirmă însuși autorul, îmbunătățit în 
ediţiile viitoare. i 


apreciată si cunoscută, cuprinde: 5 lie- 
duri pe versuri de Octavian Goga op. 
11, 6 lieduri pe versuri de Adrian 
Maniu op. 14 și 5 lieduri pe versuri 
de George Bacovia. 

5 cîntece de iubire pentru voce si 
pian de Rodica Soutzo pe versuri de 
trubaduri armeni din secolul XVI-XVII 
şi XVIII. 

Nouă cîntece pentru voce şi pian de 
Mansi Barberis pe versuri de Eminescu, 
Mariana Dumitrescu, Alexandru Teodo- 
reanu si Dominic Stanca. 

Muzica corală își îmbogățește secto- 
rul cu două caiete ce aparțin compozi- 
torilor Vasile Popovici și George Klein. 
Amíndouá colecţiile. contin cîntece si 
coruri de mase, cíntece si coruri popu- 
lare în prelucrarea compozitorilor mai 
sus amintiţi. 

Pentru a completa lipsurile ce se simt 
la noi în ceea ce privește materialul 
didactic, ESPLA continuă să-și lărgească 
activitatea în acest domeniu, în aşa fel 
încît în scurt timp să poată pune la 
dispoziția publicului cit mai variate 
metode și tratate. 

Astfel a apărut lucrarea Studii pro- 
gresive pentru vioară op. 4 — Arpegii 
de Emil Cobilovici. Din tipăriturile an- 
terioare (op. 3 Gama si intervale 
in modul minor melodic si op. 5 
Game si arpegii in duble coarde) s-a 
putut constata originalitatea acestor stu- 
dii, care au la bază principiul de axare 
a problemelor tehnice violonistice pe 
tonalitátile minore melodice, insistindu- 
se asupra intervalelor mărite şi micșo- 
rate din cadrul acestora, cu scopul de a 
realiza. o justă intonatie si o cit mai 
reușită tehnică violonistică. 

O realizare importantă în domeniul 
tratatelor muzicale o găsim în apariția 
Tratatului de contrapunct şi Fuad de 
Martian Negrea prefațat de Mihail 
Jora. (Recenzat la pag. 45). 

Este primul tratat de contrapunct și 
fugă ce se tipărește la noi în ţară. 
Acest fapt constituie un serios progres 
în cadrul didacticii muzicale și sperăm 
ca în foarte scurt timp să apară si alte 
manuale și tratate tot atit de importante 


(armonie, orchestrație, forme muzicale 
etc.). 

Culegerea „170 melodii populare 
romineşti din Maramureş“ a compo- 
zitorului Tiberiu Brediceanu și-a 
făcut apariția după o îndelun- 
gată așteptare. Autorul, din  insárci- 


narea Academiei Romíne din Bucureşti, 
a întreprins o călătorie de studiu prin 


O post-fatá din partea autorului vine 
să completeze ideile cuprinse în prefaţă. 


Martian Negrea mărturiseşte aderenţa 
sa la ideea școlii naţionale muzicale, 
împotriva unor anarhice curente deca- 
dente. Necesitatea  înglobării tehnicii 
contrapunctice în problematica muzicii 
culte rominesti, a unui stil complex, 


este un postulat al autorului, o credință 
a profesiei sale de artist şi pedagog. 
Astfel, Tratatul de contrapunct al lui 
Martian Negrea se situează în răscrucea 


unei actualități rominesti. 
LIVIU RUSU 


L.A. 


părțile rominesti ale Maramureșului ín 
noiembrie 1910, înaintea călătoriei lui 
Béla Bartók (martie 1913) cu scopul de 
a alcătui o culegere de cîntece populare 
romínesti. Cu acest prilej, a realizat 
prima culegere de cîntece romîneşti din 
Maramureș, culegere de o necontestată 
valoare documentară. Importanța ei este 
evidentă, datorită bogăției materialului 
muzical și poetic. 

Lucrarea se împarte în șapte capitole: 


Doine,  Cintece, Colinde, Cîntece de 
nuntă, Bocete, Balade (o singură Ba- 
ladă) și Dansuri. Culese și notate cu 


minutiozitate, aceste cîntece au fost 
subdivizate în alte două grupe şi anume: 
o grupă după numărul rîndurilor melo- 
dice cuprinse în cadrul fiecărei melodii 
şi a doua grupă după felul măsurilor 
în care se încadrează aceste melodii. 

Ca o anexă la lucrare, Tiberiu Bre- 
diceanu prezintă dansul Apsánescu, cu- 
les si armonizat pentru pian de compo- 
zitorul maramuresan — Isidor Man 
(1857— 1878), arátindu-ne in acest fel 
că încă înainte de 1878 exista în Ma- 
ramures o preocupare pentru prelucrarea 
cintecului popular. 

Apariţia acestei lucrări coincide ani- 
versării a 80 de ani de la nașterea 
compozitorului. 

O lucrare de mari proporţii pe care 
ESPLA o pune la dispozitia publicului 
este Simfonia IX-a în do diez minor 
de Dimitrie Cuclin, compusă în anii 
1948 — 1949. 

Formată din patru părți: 
moderato, Scherzo, Andante si Final, 
aceastá lucrare constituie un interesant 
exemplu de prelucrare a  cintecului 
popular rominesc. Întreaga simfonie este 
presărată cu autentice melodii populare 
îmbrăcate în armonii variate, ce izvo- 
rásc din însăși structura lor melodică 
şi care constituie tematica primelor trei 
părți din simfonie. Finalul este alcătuit 
prin regruparea întregului material te- 
matic din părţile anterioare. 

În continuarea tipăririi creaţiilor mu- 
zicale ale lui George Enescu, apare la 
ESPLA Octuorul op. 7. în Do major, 
pentru 4 violine, 2 viole si 2 violon- 
celi. 

Compus în anul 1900 si cîntat în pri- 
mă audiție în cadrul concertelor Colon- 
ne, acest octet valorifică pe o înaltă 
treaptă multiplele posibilități de expre- 
sie ale instrumentelor de coarde. 

Lucrarea se prezintă în mape ce con- 


ţin partitura și stimele instrumentelor. 
TITUS MOISESCU 


Allegro 


Păs?oind 


PRESA MUZICALA 
de peste hatare 


LA REVUE MUSICALE (Franţa). 
Cunoscuta revistá francezá  publicá 
acum tomuri destul de groase con- 
sacrate unor teme unice. Spre pildá: 
un volum amplu este consacrat lui 

Hector Berlioz: Albert Richard — 
directorul revistei — evocă actualita- 
tea marelui compozitor în „Citeva 
cuvinte“. Jean Roy prezintă în 
„Berlioz trăiește“ luptele de opinii 
legate de personalitatea muzicianu- 
lui. Jacques Chailley analizează la- 
tura de armonist a lui Berlioz, Evely 
Reuter cea de melodist, iar G. Favre 
iscălește studiul „Berlioz şi fuga“. 
„H. Berlioz și romanticii“ (C. La- 
fort), „Note despre Berlioz si Se- 


boly“ (L. Guichard), „Berlioz uma- 
nist“ (R. Dumesnil), „Berlioz, Met- 
ternich si Saint-Simon — ismul“ 


(A. E. de la Maestre), „Berlioz la 


Londra“ (E. Lack), ,Invocatia către 
natură si spiritul romantic" (A. 
Boschot) sint materiale de natură 


istorică. Foarte importantă este „Bi- 
bliogratia berlioziană“ a regretatului 
muzicolog J. G. Prod'homme. 

Cu prilejul „Anului Mozart“ apare 
un amplu volum împărțit în 6 părţi: 
Omagiu lui Mozart, omul şi opera, 
Călătoriile lui Mozart, „Influențe, 
Legături — Conjuncturi“, Anul Mo- 
zart în Franţa. Printre colaboratori 
cităm: G. Duhamel, G. Auric, Daniel 
Lesur, E. Migot, D. Milhaud, H. To- 
masi, J. Roy, Dorel Handman, Marc 


apare „Musik und Gesellschaft" or- 
ganul Uniunii Compozitorilor din 
R.D. Germană. Articolele scurte 
abordează o problematică variată. 
J. P. Thilman semnează un arlicol 
despre îndrăzneală în muzică, E. 
Rebling despre creaţia de cîntece 
a lui Eisler, K. Schween face suc- 
cinte considerații despre muzica 
populară maghiară (toate în nr. 1). 

La discuția „Intre dogmatism şi 
modernism“ se înscriu Siegfried 
Köhler cu articolul „Norme estetice“ 
si P. Kurzbach „Despre unele păreri 
ale lui Jdanov“, G. Knepler prezintă 
opera „Cei din Blackmoor“ de Alan 
Bush iar P. Czerny opereta „Cine 
are nevoie de bani" de G. Masanetz. 
E. Krause face bilanţul „Anului Mo- 
zart“ iar H. Schulze al „Anului 
Schumann“. Cu prilejul centenaru- 
lui morţii lui Glinka se publică ar- 
ticolul ,Glinka si Berlinul“. 

Apar numeroase cronici, informafii 
din R.D.G. sau de peste hotare. 


HUDEBNY ROZHLEDY. Numerele 
din februarie ale revistei (nr. 3 si 4) 
conţin, ca de obicei, o serie de ma- 
teriale de orientare, analize şi in- 
formaţii. „O mare realizare a ţării 


„noastre socialiste“, este titlul edito- 


rialului din nr. 3, consacrat creaţiei 
muzicale cehe, caracterului ei şi ro- 
lului Uniunii Compozitorilor. Edito- 
rialul numărului următor este închi- 


lizează cantata „Despre ultimele tre- 
buri ale omului“ de L. Vycpalek (nr. 
3 şi 4 — I. Smolka), munca lui 
Janacek asupra armoniei lucrărilor 
sale corale (nr. 4 — L. Podest), 
noua muzică națională chineză (nr. 
4 — Ho Lu Din), opera poloneză 
„Krakatuka“ de T. Szelygowski (nr. 
4) creația vocală recentă — nr. 3 (J. 
Podesva). 

Se continuá publicarea materialu- 
lui despre programatism al lui O. 
Hostinski; apar si studii despre 
„Simbolica muzicală la Beethoven“ 
(nr. 3 — V. Karbusicky), arta in- 
terpretárii lui Ravel si Debussy (nr. 
3 — Walter Gieseking), M. I. Glinka 
(nr. 3 — D. Sostakovici), despre 
arta componisticà (nr. 4 — Arthur 
Honegger) s. a. 

Numeroase pagini sint consacrate 
informaţiilor, cronicilor etc. 


LE JOURNAL MUSICAL FRAN- 
QAIS. Emile Vuillermoz, care l-a 
cunoscut bine pe Debussy şi a urmă- 
rit activitatea sa creatoare în timpul 
compunerii ,Martiriului Sfîntului Se- 
bastian" iscáleste un scurt articol 
consacrat  reluárii „misterului“ la 
Opera din Paris. Sînt reproduse frag- 
mente dintr-o nouă monografie des- 
pre Schubert (de Marcel Schneider), 
scurte materiale cu privire la reedi- 
tarea pe „microsillon“ a unor trio-uri 
interpretate de (Cortot, Thibaud, Ca- 
sals, concertelor de Beethoven cu A. 


Pincherle $. a. nat prieteniei ceho-sovietice. J. Ma- Schnabel, concertelor brandenburgice 
tejcek publică un articol privitor cu .Adolf Busch, s. a. Notele disco- 
MUSIK UND GESELLSCHAFT la lărgirea relaţiilor internaţionale grafice şi bibliografice sînt abun- 
(R.D. Germană). Intr-un format nou ale muzicienilor cehi (nr. 4). Se ana- dente. 
Spicuind programele con- iv] H Aa oT o M BOTOSANI 
certelor simfonice execu- Activitatea muzicală 1n farà 
tate în ultimul timp de La 11 ianuarie: „Rap- 


Filarmonicile de Stat din 


provincie, am remarcat, in 


Grigore losub si Rapsodia 
I-a de George Enescu, di- 


dirijor : 


(toate în primă auditie), 
Mircea Popa. 


sodia bănățeană” de Zenc 
Vancea (în primă audiție), 


afară de o bogată şi lău- iior: irta dirijor: V. Becea; la 18 
dabilá activitate muzicală, rijor: L Hiran. ORAŞUL STALIN ianuarie : Rapsodia I-a de 
şi o grijä deosebită pentru TIMIŞOARA În cursul lunii ianua- George Enescu, dirijor : 
promovarea și populariza- La 6 ianuarie: Concer- rie: Suita ,Fluierasul" de ^ Cornelia Voina; la 25 ja- 
rea creatiilor —rominesti, tul pentru orchestră de Radu  Paladi (în primă  nuarie: „Suita bucovinea- 
Pe măsura informaţiilor Anatol Viera (in prima audiție), dirijor: Constan-  nă“ de Paul Constanti- 
primite, revista noastră Își audiție), dirijor: Paul Po- tin Bobescu si „Zile de nescu (în primă audiție) 
propune să  oglindească pescu; la 13 ianuarie: vacanță" de Laurențiu dirijor: Max Weber; la 
această activitate. Începu- Concertul pentru vioară si Profeta (în prima audiție), 8 februarie: „Cinci minia- 
tul îl facem cu numărul orchestră de Matei Socor, dirijor : Sergiu  Comissio- turi“ de Mircea Basarab 
de faţă. solistă Gaby Grubea, di- na. (în primă audiție), diri- 
IAŞI rijor : compozitorul ; la 20 În cursul lunii februa- jor: Cornelia Voina; la 
_ ianuarie: Suita de balet rie: „Picturi de Grigores- 15 februarie: Suita a Il-a 
În cursul lunii februarie  „Priculiciul“ de Zeno cu“ de Ion Hartulari Dar- de Achim Stoia (in pri- 
s-au executat: „Trei piese Vancea ; la 27 ianuarie: clée (in primă audiție), mă audiție), dirijor: com. 
pentru orchestră de coar- „Dansuri simfonice“ de dirijor: George Petrescu;  pozitorul; la 22 februa- 
de", de Constantin Silve- Leon Klepper; la 10 fe- Suita I-a de George Enes- rie: „Suita teatrală în 
stri (în prima audiție), bruarie: „Munții Apu- cu, dirijor: V. S. Jianu stil clasic“ de Theodor 
dirijor: Th.  Avitahl si seni“ de Martian Negrea; și Suita in stil clasic de Grigoriu (în primă audi- 
„Trei tablouri simfonice la 24 februarie: Bourée si — Ion Ghiga, dirijor: com- ţie), dirijor: Sergiu Co- 
de F. Dimitriu, dirijor: Sarabandă de V. Jianu, pozitorul. missiona. 


